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LIVRE PREMIER 


TYPES ICONOGRAPHIQUES 
DU CHRIST ET DE LA VIERGE 


SECTION I : LE CHRIST 


CHAPITRE PREMIER 


LES NOMS ET L’HISTORICITÉ DU CHRIST 


I. — LES NOMS DU CHRIST 


Les noms par lesquels on désigne le Christ, seconde Personne de la Trinité, 
sont beaucoup plus nombreux que les appellations de Dieu le Père ou du Saint 
Esprit. 

Iahvé, dont le nom hébreu était jadis transcrit par erreur sous la forme 
vocalisée de Jehova, est aussi appelé l'Ancien des Jours ; le Saint Esprit est parfois 
désigné comme le Paraclet (Consolateur). Mais cette synonymie est bien pauvre 
en comparaison de la polyonymie de Dieu le Fils qu’on invoque sous les noms 
les plus variés : Jésus, Emmanuel, Fils de l'Homme, Christ, Messie, Sauveur, 
Rédempteur, Notre Seigneur. 


Parmi ces noms, les uns sont d'origine hébraïque, les autres de souche grecque 
ou latine. 


FORMES HÉBRAÏQUES 


1. Jésus 


Jésus, doublet de Josué et d’Isaïe, est la transcription grecque de l’hébreu 
Jeschua, dérivé d'une forme plus ancienne Joschua. Le sens de ce vocable, qu'on 


peut comparer au prénom allemand Gotthelf, est Secours de Iahvé, interprété 
comme Dieu Sauveur. 
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2. Emmanuel 


Le nom d'Emmanuel, que le prophète Isaïe (7, 14) donne à l'Enfant miraculeux 
dont il prédit la naissance, a une signification analogue : il se traduit en latin par 
Nobiscum Deus, Dieu avec nous. 

Emmanuel est resté un prénom courant, tandis que le nom de Jésus, qui 
était assez commun avant l'ère chrétienne, a été faboué et a disparu de l'usage, 
aussi bien chez les Juifs auxquels le nom du martyr, dont ils expient la mort 
depuis vingt siècles, était odieux, que chez les Chrétiens qui auraient cru commettre 
un sacrilège en donnant un nom aussi sacré à leurs enfants. Il en a été de même 
dans certains pays catholiques pour le nom de Marie. 


3. Le Messie ou le Christ 


Gr. : Khristos. Lat. : Christus. It. : Messia. Esp. : Mesias. Angl. : Messiah. All. : Messias. 
Rus. : Messia. 

A la différence de Jésus, Messie, en hébreu Maschiah, que les Grecs ont 
traduit littéralement par Khrisios, n’est pas un nom propre, mais une épithète 
qui signifie l'Oini du Seigneur, comparable à l'appellation du Bouddha qu’on peut 
traduire par l’Illuminé. 


4. Le Fils de l’Homme 


Hébr. : Ben Adam. Gr. : Uios tou Anthrôpou. Lat. : Filius Hominis. Jt. : 11 Figlio d’Uomo. 
Esp. : El Hijo del Hombre. Angl. : The Son of Man. A. : Der Menschensohn. Rus. : 
Syn Tchelovêtcheski. 

Dans les langues sémitiques et spécialement dans les dialectes araméens, le 
Fils de l'Homme, titre par lequel Jésus se désignait lui-même, est simplement 
le synonyme poétique d'homme. Cette expression est empruntée au Livre de 
Daniel où il est dit que l'Ancien des Jours conférera à un être semblable à un 
Fils de l'homme le pouvoir de juger le monde : elle désigne donc plus particuliè- 
rement le Christ en tant que Souverain Juge. 


FORMES D'ORIGINE GRECQUE OU LATINE 


Les formes grecques Jésous et Christos qui, en passant de la version des 
Septante dans la Vulgate latine, ont donné en français Jésus et Christ, ne sont 
l'une que la transcription, l’autre que la traduction de termes hébraïques. 

Mais c’est du grec ou du latin que viennent directement les expressions de 
Sauveur, Rédempteur, Seigneur, Verbe. 


1. Le Sauveur 


Gr. : Sôter. Lat. : Salyvator Mundi. V. fr. : Salvadour, Salvaire, Sauvaire, Sauve. It. : 
Salvatore. Esp. : Salvador. Angl. : Saviour. AU. : Heïland. Rus. : Izbavitel, Spasitel, Spas. 
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Le terme grec Sôter était l’épithète ou épiclèse du dieu guérisseur Asklépios. 
Il a été traduit en latin par Servalor, Conservator, puis à partir de Tertullien par 
Salvaior (1). 

C’est sous le vocable de Saint-Sauveur ou Saint-Sauve qu'étaient dédiées au 
Moyen-âge les églises consacrées au Christ. 

L'allemand Heiland est l’ancienne forme du participe du verbe heilen, guérir : 
il signifie littéralement le Guérisseur. 


2. Le Rédempteur 
Lat. : Redemptor. It. : Redentore. Esp. : Redentor. Angl. : Redeemer. All. : Erlüser. 
Rus. : Iskoupitel. 
La liturgie chrétienne a adopté, en outre, le mot latin de Redemplor pour 
glorifier Celui qui a « rédimé » ou racheté par son sacrifice le péché originel. 


3. Notre Seigneur 
Gr. : Kyrios. Lat. : Dominus. 14. Nostro Signore. Esp. : Nuestro Señor. Angl. : Our Lord. 
Al. : Unser Herr. Rus. : Gospod. 
L’hommage rendu à Noire-Seigneur fait pendant à celui que le Moyen-âge 
rend à la Vierge Marie sous le nom de Noire-Dame. Ce sont des termes du langage 
féodal : le fidèle est assimilé à un vassal aux pieds de son suzerain. 


4. Le Verbe 
Gr. : Logos. Lat. : Verbum. It. : Il Verbo. Esp. : El Verbo divino. Angl. : The Word. 
Al. : Das Wort. 
Le Verbe est la Parole de Dieu incarné. 


II. — L’HISTORICITÉ DE JÉSUS 


Ce n’est pas ici le lieu de discuter un sujet qui est du ressort de la théologie 
et n’intéresse qu’accessoirement l’histoire de l’art. Au strict point de vue de 
l'iconographie, un être légendaire égale un personnage historique. Cependant, il 
est nécessaire de poser le problème et d'en résumer brièvement les données : 
car il n’est pas indifférent pour l’art religieux de concevoir le Christ sur le plan 
divin, humain ou mythique. 

Les positions prises par les théologiens orthodoxes et les historiens rationalistes 
sur ce problème capital : Jésus a-t-il existé ? se ramènent à trois. 

1. Pour les Chrétiens orthodoxes, Jésus-Christ est Dieu fait homme; 
2. Pour les rationalistes, c'est un homme divinisé ; 
8. Pour les sceptiques, ce n’est qu’un mythe. 

Dans les deux premières conceptions, la réalité historique du Christ n'est 
pas mise en doute. Son existence aurait été, selon les orthodoxes, à la fois surna- 
turelle et naturelle, divine et humaine, selon les rationalistes, purement humaine. 
Mais en tout cas, le Christ aurait vécu sur terre « sub specie hominis » et serait 


(1) Pierre DE LABrioLLe, Salvator, Mélanges Martroye, publiés par la Société Nationale des 
Antiquaires de France, 1940. 
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mort sur la croix. D’après les mythicistes, au contraire, le Christ n’a jamais existé 
et appartient au monde de la fiction. 

En d'autres termes, les orthodoxes affirment à la fois la divinité et l'humanité 
du Christ, tandis que les rationalistes nient sa divinité et les radicaux son existence 
sous l’une et l’autre formes. 

Le point de vue orthodoxe s’est naturellement imposé pendant tout le Moyen- 
âge à l’art religieux qui était au service de l'Église. Le Christ est affirmé non 
seulement comme le Messie attendu par les Juifs, mais comme le Fils de Dieu 
incarné dans le sein d’une Vierge. Cette affirmation, qui a pour corollaires la 
Naissance surnaturelle sans père terrestre, sans mère céleste, échappe à la discussion 
scientifique et relève exclusivement de la foi. 

Le problème de l’hisioricité (Geschichtlichkeit) de Jésus, qui se pose pour lui 
comme pour d’autres fondateurs de religions : Zarathoustra ou Bouddha, par 
exemple, n’a été abordé qu’à partir de la Renaissance et de la Réforme et n’a 
pu être impunément discuté, en toute liberté, sans crainte du bûcher, qu’à une 
époque relativement récente. 

Nous nous bornerons à résumer ici, aussi objectivement que possible, les 
thèses adverses des mythicistes et des historicistes. 


1. La thèse mythiciste 


La thèse de ceux qui considèrent Jésus comme un mythe n’est pas nouvelle. 
On peut la faire remonter à l’hérésie des Docèles du n° siècle, qui prétendaient 
que la mort du Christ sur la croix n’avait été qu’une apparence. En 1781, le 
Français Dupuis s’efforçait de prouver dans un Mémoire sur l’origine des constel- 
lalions et sur l'explication de la fable par l'astronomie que Jésus n'est autre chose 
qu’un mythe solaire. 

Les arguments dont font état les mythicistes ou mythologues (1) peuvent 
se grouper sous deux chefs : 
1. Pénurie ou absence de témoignages historiques probants ; 
2. Conformité suspecte des Évangiles avec l'Ancien Testament. 


L'extrême rareté, pour ne pas dire l’inexistence, de renseignements biogra- 
phiques sur Jésus est, en effet, déconcertante. « À peine, écrivait Renan en 1849, 
en exprimant de tous les Évangiles ce qu’ils contiennent de réel, obtiendrait-on 
une page d'histoire sur Jésus. » L'abbé Loisy va plus loin et fait tenir ce que nous 
savons de la vie de Jésus en une ligne : sa condamnation à la suite d’un mouvement 
messianique en Palestine. 

Nous ignorons les dates de sa naissance et de sa mort. 

Il serait né, d’après Matthieu, sous le règne d'Hérode le Grand, quatre ans 
avant l'ère chrétienne, d’après Luc, l’année d'un recensement ordonné par 
l’empereur Auguste en 6. En tout cas, la date de la naissance du Christ ne coïncide 
pas avec le début de l'ère chrétienne. 


(1) A. Drews, Le mythe de Jésus, Paris, 1926. — P.-L. Coucaoup, Jésus le Dieu fait homme, 
Paris, 1937. 
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Le jour est aussi incertain que l’année. Le 25 décembre n’a été définitivement, 
adopté par la liturgie de Noël qu'au milieu du 1v® siècle. 

Sa mort aurait eu lieu en 21, d’après les Acta Pilati ; en 30, d'après les Synop- 
tiques ; en 33, selon saint Jean, si l’on en croit les calculs très approximatifs basés 
sur les phases de la lune. Maurice Goguel estime, avec Ed. Mayer, que Jésus a dû 
mourir à la Pâque de l’an 28. Dom Leclercq place sa mort en l’an 33, d’autres 
en l'an 36 (1). Les uns le font mourir à l’âge de trente ans, et les autres (Irénée) 
à cinquante ans. Tant de divergences prouvent que la vie de Jésus, sur laquelle 
on a tant écrit, est historiquement insaisissable. Dans l'état actuel de nos connais- 
sances, la date de sa mort est impossible à déterminer. 

Les dates intermédiaires de sa vie ne se laissent pas préciser davantage. 
Il aurait eu 33 ans à l’époque de son Baptême. Sa vie publique aurait duré deux 
ou trois ans. Mais ce ne sont qu’hypothèses. 

Les témoignages émanant de Juifs ou de Païens contemporains du Christ 
seraient particulièrement précieux à recueillir. 

Le principal historien juif du rer siècle, Flavius Josèphe (2), ne dit pas un 
mot de Jésus dans ses Aniiquités Judaïques, puisque le passage où il est question 
du Messie (18, 3) est une interpolation manifeste d’un copiste chrétien. Un Juif 
n'aurait jamais écrit de Jésus : C’est lui qui élait le Messie. 

Les sources païennes ne sont pas beaucoup plus abondantes que les sources 
juives. Le rapport officiel que le procurateur romain Pilate aurait dû adresser à 
l'empereur après le procès et la crucifixion de Christ à Jérusalem n’a jamais été 
signalé dans les Archives. Quelques lignes de trois auteurs latins du 11° siècle : 
Pline le Jeune, Tacite et Suétone, rien de plus. Encore ces témoignages, sauf celui 
de Tacite qui rapporte dans ses Annales en 116, longtemps après la mort de 
Jésus, qu’ «il fut condamné à mort sous le règne de Tibère », ne nous apprennent-ils 
rien sur le Christ historique. Pline atteste seulement que le Christ était déifié 
par les Chrétiens et Suétone l'existence d’une communauté chrétienne à Rome. 
En somme, nous ne possédons guère plus de documents romains sur le Christ. 
que de documents égyptiens sur Moïse. 

Nous en sommes donc réduits aux fémoignages chrétiens dont le caractère 
apologétique est évident. Les quatre Évangiles ne s'accordent pas toujours entre 
eux, ne nous donnent aucun renseignement sur son aspect physique, sur son 
enfance ; la chronologie et la topographie y sont également inconsistantes. 

Le témoignage de saint Paul, véritable fondateur du christianisme, n'est pas 
plus probant. Il avoue n’avoir jamais connu le Christ « selon la chair » et Jésus 

n'apparaît pas dans ses écrits comme un personnage historique, mais comme une 
émanation de Dieu. 

Dans l’Apocalypse johannique, comme dans les Épîtres pauliniennes, le Christ 
est un être céleste. 


(1) La date de 36 est celle qu'adopte Émile MIREAUX dans son ouvrage sur La reine Bérénice, 
Paris, 1951, p. 231. 

(2) II avait ajouté à son nom juif le nom romain de Flavius pour flatter son protecteur, l'empe- 
reur Vespasien, qui s'appelait Flavius Vespasianus. 
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En outre — et c’est là le second argument des mythicistes — on découvre, en 
démontant pièce à pièce le Nouveau Testament, qu'il est calqué sur l’Ancien. 
La concordance entre les deux Testaments, qui était pour les théologiens du Moyen- 
âge la preuve de la vérité des Évangiles, devient pour les modernes l’argument le 
plus fort contre leur crédibilité. L'histoire du Messie est forgée avec des souvenirs 
de Moïse, de Josué, d'Élie et d’Élisée ; sa Passion est préfigurée dans les prophéties 
d’Isaïe. Matthieu ne s’en cache pas et avoue sans ambage : « Cela arriva afin que 
l'Écriture fût accomplie » (ut Scriptura impleaiur). 

La conclusion qu’en tirent les sceptiques, c’est que la vie de Jésus a été 
engendrée par des textes bibliques dont elle ne serait que la mise en œuvre. 

Telle est à grands traits l'argumentation des mythologues. Ils concluent que 
le Christ est un dieu dont on a fait un homme. Mais ils se partagent entre plusieurs 
hypothèses. La plus répandue est celle du mythe solaire : Jésus entouré des douze 
Apôtres serait la personnification du Soleil entouré des douze Signes du Zodiaque. 
Pour les Panbabyloniens tels que Jensen et Zimmern, le Christ serait une transpo- 
sition judaïque du héros babylonien Gilgamesh (1). Pour d’autres encore, Jésus 
serait la réincarnation de son homonyme Josué, qui avait fait entrer le peuple 
d'Israël dans la Terre Promise, tandis que sa mission à lui est d'ouvrir à toutes 
les nations le Royaume de Dieu (2). 

On est libre de choisir entre ces différentes explications ou de n’en accepter 
aucune. Mais si l’on écarte en bloc toutes les solutions proposées par les mythicistes, 
il faut reconnaître que l'existence de Jésus pose aux historiens un problème fort 
ardu. 


2. La thèse historiciste (3) 


Le principal point d'appui de ceux qui croient à l'existence réelle de Jésus 
est le passage de l’historien latin Tacite (Annales, XV, 44) qui, à propos de l’incendie 
de Rome sous Néron en 64, parle du Christ condamné au supplice par le procurateur 
de Judée Ponce-Pilate. On a supposé, sans preuves, qu’il avait puisé ce rensei- 
gnement dans les Archives officielles ; mais il est plus probable qu'il s'inspire d'une 
tradition chrétienne déjà fixée. 

La personnalité de Jésus, telle qu'elle se dégage des Évangiles, constitue une 
vraisemblance psychologique plus forte et plus frappante : il faudrait supposer 
du génie aux Évangélistes pour inventer de toutes pièces et faire parler un 
être de pareille grandeur morale. 

Enfin, le meilleur argument qu’on puisse invoquer en faveur de l’historicité 
du Christ est encore l'existence du christianisme. De même qu’une des preuves 
de l'existence de Dieu invoquées par les théologiens est l'existence du monde 


(1) JENSEN, Das Gilgameschepos in der Welilitteratur, Strasbourg, 1904. 

(2) Sur l'identité de Jésus avec Josué de l'Ancien Testament, cf. À. Drews, Le Mythe de Jésus, 
Paris, 1926. 

(3) Cette thèse a été exposée en langue française par GOGUEL, Jésus de Nazareth, myihe ou 
hisloire, Paris, 1925, et plus récemment par Alfred Loisy, dans un livre de polémique qui vise à 
réfuter P.-L. Coucaoun, Histoire et Mythe à propos de Jésus-Christ, Paris, 1938. 
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dont il serait le premier moteur, le fait même du Christianisme impliquerait 
nécessairement l'existence du Christ. 


Il est vrai que Laplace et les physiciens modernes ont échafaudé des 
systèmes du Monde en se passant de l'hypothèse d’un premier moteur. Mais 
il est peut-être plus difficile de concevoir un Chrisiianisme sans Christ qu'un 
Univers sans Créateur. Le grand incendie allumé par le christianisme ne s’explique 
pas « sans une allumette ». 


« Sans Jésus, l’histoire du Christianisme paraîtrait tout aussi inexplicable 
que celle de l'Islam sans Mahomet (1). » 


Ainsi tout en reconnaissant que la croyance en l'existence de Jésus tient à 
un fil assez ténu, il faut donner raison aux historiens du christianisme qui, après 
examen approfondi du problème et sans qu’on puisse soupçonner chez eux une 
compromission ou une défaillance de l'esprit critique, affirment la réalité de la 
vie et de la mort de Jésus sur la croix (2). 
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CHAPITRE II 
LES RELIQUES DU CHRIST 


Si nous possédions des reliques de Jésus d’une authenticité indiscutable, 
l’absence ou l'insuffisance des témoignages écrits tirerait moins à conséquence. 


1. Les Reliques corporelles 


Il ne saurait être question d’ossements, puisque le Christ ressuscité monta 
au ciel in corpore (en tê sarki). La dévotion populaire dut se contenter de parcelles 
de peau ou de sécrétions : le Saint Nombril et le Saint Prépuce, la Sainte Larme 
et le Saint Sang (1). 

L’authenticité de ces prétendues reliques était fâcheusement discréditée par 
le nombre abusif de leurs exemplaires. 


LE SAINT NOMBRIL 


Le pape Clément V fit, vers 1310, trois parcelles du Saint Nombril ou Saint 
Ombilic, que l’on disait avoir été rapporté de Byzance par l'empereur Charlemagne. 
L'une fut rendue à Constantinople ; la seconde fut attribuée à la basilique romaine | 
de Saint-Jean de Latran et la troisième à l’église de Notre-Dame-en-Vaux, à 
Châlons-sur-Marne. Cette répartition était contestée par le clergé de Clermont- 
Ferrand, qui affirmait que le Saint Nombril avait été apporté intégralement en 
Auvergne par saint Austremoine. 

Comme, au Siècle des Lumières, les reliques de cette espèce prêtaient à rire 
aux mécréants, le cardinal de Noailles interdit, en 1707, l’ostension du Saint 
Nombril de Châlons. Les chanoines protestèrent contre ce veto. 


LE SAINT PRÉPUCE 


Lat, : Praeputium Domini. Jt. : Il Santissimo Prepuzio. Angl. : The holy Foreskin. 
All : Die heilige Vorhaut. 

Le Saint Prépuce, relique de la Circoncision, ne pourrait être qu’unique, à 
moins d'admettre que Jésus avait été circoncis plusieurs fois. 

Néanmoins, on n’en recensait pas au Moyen-âge moins d’une quinzaine (2). 
Les plus réputés se trouvaient à Rome dans le trésor du Sancta Sanctorum de la 


(1) P. Sanryves, Les Reliques el les images légendaires, Paris, 1912. 
(2) Cf. le chapitre sur la Circoncision. 
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basilique du Latran, à l’abbaye de Charroux (1) en Poitou, au Puy-en-Velay, à 
Conques, à Anvers. 
Le Prépuce du Latran fut volé pendant le sac de Rome en 1527, mais on 


prétendit l'avoir retrouvé en 1557. 


LA SAINTE LARME 


A, : Die heilige Träne. 
On vénérait aussi sous le nom de Madame Sainte Larme (Lacrima Domini) 


un pleur versé par Jésus en apprenant la mort de Lazare. Cette larme, recueillie 
par sainte Madeleine, aurait été apportée en Provence et offerte plus tard par 
Geoffroi Martel, comte d'Anjou, à l’abbaye de La Trinilé de Vendôme où elle 
était conservée dans une ampoule de cristal (2). Sur les enseignes de pèlerinage, 
ce reliquaire lacrimal est accosté des figures de Marthe et Madeleine, sœurs de 
Lazare. L'ostension de cette relique rapportait, bon an mal an, 4 000 livres aux 
Bénédictins. 

En réalité, la prétendue relique de Vendôme était un petit morceau de cristal 
de roche au centre duquel tremblait une goutte transparente, comme on en trouve 
dans les Cabinets de minéralogie. 

Les fidèles naïfs prenaient la Sainte Larme pour une sainte et l’invoquaient 
pour guérir les maux d’yeux. 

LE SAINT SANG 


It. : Il Santo Sangue. Esp. : La Santisima Sangre. Angl. : The Holy Blood, the 
Precious Blood. AZ. : Das Heilige Blut, das Kostbare Blut. 

Les reliques du Saint Sang étaient fort nombreuses : ce qui est moins anormal 
que la pluralité des Saints Nombrils et des Saints Prépuces. 

Le Précieux Sang de Bruges, donné par Baudoin, roi de Jérusalem, à Thierry, 
comte de Flandre, passait pour avoir été recueilli par la Vierge. La relique de 
Mantoue aurait été apportée par saint Longin, le porte-lance, qu’une goutte de 
sang du Christ avait guéri de sa cécité. 

Enfin, le Précieux Sang conservé dans deux abbayes normandes : à l’abbaye 
du Bec où il serait parvenu dans un bec d'oiseau, à la Trinité de Fécamp, où il 
aborda dans une souche de figuier (3), aurait été recueilli dans un doigt de gant 
par Nicodème lorsqu'il dépendit le Sauveur. 

D’autres reliquaires du Précieux Sang, d’origine inconnue, se trouvaient à 
l’abbaye d’Anchin, en Flandre française, près de Douai, et à Billom, en Auvergne, 
avec cette inscription en latin : 


Hoc in vase manet sanguis 
Quo vincetur anguis. 


(1) Une étymologie fantaisiste expliquait le nom de Charroux par Caro rubra, chair rouge. 
Ce toponyme dérive en réalité de quadrivium, carrefour. 

(2) Abbé Tiers, Dissertation sur la Sainte Larme de Vendôme. Un vitrail à la Trinité de 
Vendôme représente Geoffroi Martel offrant le reliquaire de la Sainte Larme. ‘ 

(3) Ces légendes sont fondées sur des étymologies populaires ou plutôt monastiques : joci 
monachorum dont on se délectait dans les couvents. On faisait dériver le nom de Fécamp de Fici 
campus : champ du Figuier. 
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2. Les vêtements du Christ 


LA ROBE SANS COUTURES 


Lat. : Tunica inconsutilis. Zt. : La Veste senza cuciture. Esp. : Tunica sin costuras. 
Angl. : The Coat without a seam, The holy seamless Coat. AU. : Der hl. ungenähte Rock 


Christi, Der heilige Rock. 

La Robe sans coutures, qu’on appelle aussi la Sainte Robe, la Sainte Tunique, 
qui aurait été tissée par la Vierge, attirait les pèlerins à Argenteuil, près de Paris. 

Une autre était vénérée à Trèves. Quelle était la bonne ? Pour concilier les 
prétentions rivales, on supposa que la tunique d'Argenteuil était la « cappa pueri 
Jesu » et la tunique de Trèves celle que le Sauveur portait le jour de la Crucifixion 
ou encore que celle d'Argenteuil était une robe de dessous et celle de Trèves une 
robe de dessus. 

Cette robe d’une seule pièce est pour les symbolistes catholiques l’emblème 
de l’unité de l’Église, que ni les schismes, ni les hérésies ne peuvent rompre. 

Dans l’église des Chartreux de Cologne, on vénérait la frange {fimbria) du 
vêtement du Christ que l’Hémorroïsse avait touchée à la dérobée pour arrêter 
son flux de sang. Les femmes affligées de menstruations excessives avaient recours, 
pour se guérir, au même procédé. 


3. Les objets dont se serait servi le Christ : Les cruches des Noces de Cana 


A côté des reliques corporelles et vestimentaires, on vénérait les objets dont 
le Christ se serait servi pour accomplir ses miracles : par exemple, les cruches des 
Noces de Cana, où il changea l’eau en vin. 

Le roi René offrit à la cathédrale Saint-Maurice d'Angers une de ces hydries, 
aiguière antique en porphyre, qu'il avait achetée en 1449 aux religieuses de 
Saint-Paul de Marseille moyennant deux cents florins. On prétendait qu’elle avait 
été apportée de Palestine en Provence par sainte Madeleine. La fêle de l'hydrie 
était célébrée, le 28 janvier, par une distribution de vin qu'on servait avec l’urne 
même. 

4. Les Reliques de la Passion 


A cette catégorie appartiennent tous les Instruments de la Passion : la Colonne 
de la Flagellation, la Couronne d'épines rachetée à l’empereur de Constantinople 
par saint Louis qui lui donna pour reliquaire la Sainte-Chapelle de son palais de 
la Cité, le bois de la Sainte Croix, les clous de la Crucifixion. C'est ce qu'on appelait 
les Armes du Christ (Arma Chrisii). Pendant la Peste de Milan, saint Charles 
Borromée portait en procession le Saint Clou (Santo Chiodo). 

On peut considérer également comme une relique de la Passion la Scala 
Santa du Latran. Ce serait l'escalier que le Christ gravit pour monter au Prétoire 
de Jérusalem. Il aurait été transporté à Rome par l’impératrice sainte Hélène 
et enchâssé dans la chapelle Sancta Sanctorum du Latran, où ses 28 marches, 
sur lesquelles se seraient posés les pieds de Jésus, ne peuvent être montées par 
les pèlerins qu’à genoux. 
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CHAPITRE III 


LES PRÉTENDUS PORTRAITS DU CHRIST 


A défaut de reliques corporelles du Christ, son existence pourrait être prouvée 
indirectement par des portraits contemporains qui nous renseigneraient sur son 
apparence physique et pourraient servir de base solide à son iconographie. Existe- 
t-il un ou plusieurs portraits de cette espèce auxquels on puisse accorder une 
valeur documentaire ? 

Il faut distinguer deux catégories d'images, réelles ou supposées, du Sauveur : 
les images acheiropoièles, qu’on appelle aussi achéropiles (1), ou mieux achiropoëles, 
c'est-à-dire non faites de main d'homme et obtenues par empreinte directe du 
visage ou du corps tout entier — et les images chiropoèles (manu factae), exécutées 
par un peintre ou un sculpteur. 


I. — LES TROIS IMAGES ACHIROPOÈTES 


Lat. : Acheropitae imagines, Imagines non manu factae. It. : Imagini acheropite. Angl. : 
Images not made with hands. Rus. : Neroukotvorenny Spas. 

Ces portraits qui, s'ils étaient authentiques, seraient non seulement des 
documents inestimables, mais encore de véritables reliques, puisqu'ils auraient été 
obtenus par contact direct avec le corps du Christ, sont au nombre de trois : 


1. Le Mandylion du roi d'Édesse Abgar. 
2. Le Voile de sainte Véronique. 
3. Le Saint Linceul de Turin. 


Les deux premières images sont l’une et l'autre des Saintes Faces (2), où 
s’est imprimé seulement le visage du Christ, tandis que le Saint Linceul aurait 
reçu l'empreinte de son corps tout entier. 

Une autre différence non moins importante est que les deux Saintes Faces 
seraient des empreintes du Christ vivant, tandis que le Saint Linceul ne nous offre 
que l’empreinte de son cadavre. 


(1) Mais non achéropicles, comme l'écrit par inadvertance le P. DoNcœur dans son livre sur le 
Chrisi dans l'ari français. Le second élément du mot ne vient pas du latin pingere, peindre, mais du 
grec poïein, faire. La transcription achiropoète est la plus correcte puisque le grec kheir, main, donne 
en français chir (chirographe, chiromancie, chirurgie). 

(2) La. : Sancta Facies. I!. : Volto santo. Esp. : Santa Faz. Angl. : The Holy Face. All. : Das 
heilige Antlitz, Hoil. : Het heilig Aanschijn. Rus. : Sviatgt Lik. 


L. RÉAU — u, 2, : 2 


18 ICONOGRAPHIE DE L'ART CHRÉTIEN 


1. Le Mandylion d’Édesse 


‘Gr. : To hagion mandylion. Lat. : Edessenum. Z:. : Imagine Edessena. AU. : Das 
Christusbild von Edessa, das Abgarbild. Rus. : Sviaty Oubrous. 

La légende d’Abgar, qui semble avoir été un nom générique des rois ou 
loparques d'Édesse en Syrie, est contée dans la Légende dorée. 

Abgar aurait écrit à Jésus pour lui offrir un asile contre la méchanceté des 
Juifs (1). Le Christ n'ayant pas accepté sa proposition, il lui envoya à Jérusalem 
un peintre chargé de faire son portrait ; mais le visage divin brillait d’un tel éclat 
que le peintre ébloui ne put travailler. Alors Jésus prit un pan de son manteau 
et appliqua l’étoffe sur son visage qui y resta imprimé. 

C'est seulement après la mort du Christ que les apôtres Siméon et Jude 
Thaddée apportèrent cette empreinte miraculeuse à Abgar qui, par son simple 
contact, fut guéri de la lèpre. 

Cette légende a été forgée, comme tant d’autres, pour faire remonter la 
fondation de l'Église d'Édesse aux temps apostoliques. : 

La première mention du mandylion d'Édesse ne remonte qu’au vie siècle. 
C'était un simple masque, sans indication de cou ni d’épaules, mais avec de longues 
boucles pendantes de chaque côté du visage : ce qui exclut la possibilité d’une 
empreinte. Cette image que les habitants d'Édesse considéraient comme un 
palladium, fut fixée à la principale porte de la ville à la façon des masques de 
Gorgone, sculptés sur le bouclier d'Athéna pour effrayer les ennemis. Peut-être 
le mandylion dérive-t-il d'un de ces gorgoneia apotropaïques qui écartaient le 
mauvais sort. Quoi qu’il en soit, c'est grâce à cette amulette que la ville, assiégée 
par les Perses, aurait été sauvée en 544. 

Le mandylion d'Abgar demeura à Édesse jusqu’au x°e siècle. En 944, il fut 
transporté à Constantinople au Grand Palais du Boucoléon. Enlevé en 1204 par 
les Croisés, il serait aujourd’hui conservé à Rome dans l’église $. Silvestro in Capite. 

De ce mandylion dérive une icone russe du xre siècle : la Sainte Face de 
Laon, qui fut envoyée de Rome en 1249, par Jacques de Troyes (le futur pape 
Urbain IV), au couvent de Montreuil-les-Dames près de Laon et transportée au 
xviie siècle au trésor de la cathédrale (2). 

Dès le xrre siècle, en pendant au mandylion, on voit apparaître dans la 
décoration des églises byzantines, russes, serbes ou athonites, à la base du tambour 
de la coupole, une image analogue imprimée non sur étoffe, mais sur une tuile 
ou sur une brique : d’où son nom grec de keramion ou keramidion. La Sainte 
Brique aurait servi à murer la cachette du mandylion et en aurait reçu l'empreinte. 
En 968, elle fut apportée de Syrie à Constantinople par l’empereur Nicéphore 
Phocas. Le masque sculpté de la cathédrale russe d’Iouriev-Polsky en serait 
une copie. 


(1) La lettre d'Abgar et la réponse du Christ ont été gravées en plusieurs exemplaires, sur des 
portes de villes, notamment à Phillipes en Macédoine, pour écarter les envahisseurs. L'inscription 
de Philippes a été publiée en 1920 par Ch. Prcarp dans le Bulleiin de Correspondance hellénique. 
Cf. Paul LEMERLE, Philippes et la Macédoine orientale à l'époque chrétienne et byzantine, Paris, 1945. 

(2) André GrABAR, La Sainte Face de Laon. Le mandylion dans l'art orthodoxe, Prague, 1931. 
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2. Le Suaire de Véronique 


: Vera Icon. Jt. : : Sudario della Veronica, Volto di Gesü impresso su un lino. 
Am à À The Vernicle. AU. : Das Veronika Bild, Das Schweisstuch Christi. Holl. : De 
Zweetdoek van Veronica. 

Pendant la montée au Calvaire, une sainte femme du nom de Véronique, 
identifiée avec l'Hémorroïsse guérie par le fluide de Jésus, essuya avec un linge 
(sudarium) la sueur qui ruisselait sur le visage du Christ portant sa croix. Les 
traits du Sauveur restèrent miraculeusement imprimés sur ce voile. 

Cette tradition purement légendaire (car Veronica n’est que la personnification 
de vera icona, la véritable image du Christ) apparaît vers 1300, dans la Bible 
de Roger d’Argenteuil, et devint très populaire à la fin du Moyen-âge. 

Dans le Mystère de la Passion de Reims, l’aveugle-né lui dit : 

Veronne, doulce créature, 
Vous devez être bien joyeuse 
Quand Dieu vous a fait si heureuse 


De sa très digne face empreindre 
En votre queuvre-chef. 


Ce suaire ou Volto sanlo était une des quatre reliques les plus insignes de 
Saint-Pierre de Rome, d’où il disparut pendant le sac de 1527. Comme la Sainte 
Face de Laon, c’est en réalité une icone byzantine, très postérieure à la mort du 
Christ. 

Le voile de Véronique qui est, comme le mandylion d'Abgar, une Sainte 
Face, s’en distingue nettement parce qu'il porte l'empreinte du visage du Christ 
de la Passion, couronné d’épines. 

La Sainte Face est généralement présentée par sainte Véronique elle-même, 
mais parfois par deux anges ou par les Princes des Apôtres saint Pierre et saint 
Paul, qui font office de tenants héraldiques, en leur qualité de patrons de Rome 
où était conservée la relique. 


Art français 
xrve siècle : Statue de sainte Véronique, Collégiale d’Ecouis. V. 1310. 


Art flamand 


xvy° siècle : Maître de Flémalle. Institut Staedel. Francfort. 
Miniature des Heures de Charles le Téméraire. Bibl. Roy. Copenhague. 


Art espagnol 
xve siècle : Luis Borrassa. Retable commandé en 1415 par les Clarisses. Musée de Vich. 
(Catalogne). 
Bartolomeo Bermejo. Musée de Vich. 


Art allemand 


xve siècle : École de Cologne. Pinac. Munich. V. 1410. 
Maître E. S. Gravure sur cuivre. 1405. 

XVI® — Hans Burgkmair. Gravure sur bois. V. 1512. 
Albert Dürer. Gravure sur bois. 1513. 
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8. Le Saint Linceul de Turin 


Lai. : Sacrosanctum Salvatoris Nostri Sudarium. V. fr. : Saint Souaire, Suayre, Sidoine. 
It. : La Sacra Sindone di Torino. Esp. : La Sabana Santa, El Santo Sudario. Angl. : The holy 
Shroud of Turin. A4. : Das heilige Leichentuch, Das Grabtuch von Turin. Holl. : De Turijnse 


Lijkwade. 

Le Saint Suaire, qu'il vaut mieux appeler le Saint Linceul pour le distinguer 
du suaire de Véronique ou de la Sainte Face (1), reproduit l’image du corps meurtri 
du Christ crucifié avec les stigmates des cinq plaies. 

Plusieurs églises prétendaient posséder le Linceul authentique dans lequel fut 
enseveli le Christ et où son image se serait imprimée en traits de sueur et de sang. 
Mais comme le Saint Suaire de Besançon fut détruit sous la Convention qui ordonna, 
en 1793, d’en faire de la charpie (2), et que celui de l’abbaye de Cadouin en Périgord 
est informe (3), c’est sur la Sacra Sindone de la cathédrale de Turin que s’est 
reportée la dévotion des fidèles. 

Le Nouveau Testament, la Patrologie grecque et latine n’en disent rien. 
La première mention de cette relique remonte seulement à 1358. 

Ce Saint Linceul n’est passé en Italie qu’à une date assez récente. Il se trouvait 
au xrve siècle en France dans la Collégiale de Lirey (Aube), au diocèse de Troyes, 
d’où il fut transporté en 1453 à Chambéry, d’abord chez les Cordeliers, puis 
en 1502 dans la Sainte Chapelle du château des ducs de Savoie. En 1532, il faillit 
être consumé par un incendie et à la suite de cet accident, il fut réparé tant bien 
que mal et remis à neuf par les Clarisses. Le duc Emmanuel-Philibert le transporta 
seulement en 1578 dans sa capitale piémontaise. 

Nous en avons deux descriptions du-début du xvi® siècle, alors qu’il se trouvait 
encore à Chambéry. 

La première est celle d'Antoine de Lalaing, qui parle du « benoist Sainct 
Suayre » à l’occasion de son ostension à Bourg-en-Bresse, en 1503 : « On le voit 
clérement ensanglanté du très précieux sang de Jhésus, nostre Rédempteur, 
comme si la chose avait esté faicte aujourd’hui. On y voit l’imprimure de tout 
son très sainct corps, bouche, yeulx, nez, mains, pieds et ses chincq playes, espé- 
cialement celle du costé, longue environ d’un bon demi-pied … et de l’autre part, 
comme il estait couvert et redoublé du dict lincheul, on voit le vestige et la figure 
de son dos. » 

En 1518, profitant d'une visite à Chambéry du cardinal d'Aragon, qui se 
fit montrer le Saint Suaire avec l'autorisation des ducs de Savoie, Antoine de 
Beatis put, à son tour, examiner cette relique qu’il appelle « la plus sainte et la 
plus admirable de la Chrétienté ». « Le Saint Suaire est large de cinq palmes et 


(1) Le suaire (sudarium) couvre seulement le visage tandis que le linceul (sindôn) enveloppe 
le corps tout entier. 
@ On prétendait que cette relique avait été rapportée par un Croisé qui s’en était emparé lors 
9 pillage de Constantinople en 1204. Il ne faut pas la confondre avec le Linceul de Lirey-Chambéry- 
urin. 
(3) Le Suaire de l'abbaye de Cadouin près de Bergerac est d’ailleurs hors de cause depuis qu'on 
a découvert dans un coin de la toile une inscription en caractères coufiques qui prouve que c’est 
un tissu fatimite du xre siècle, 
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demi environ et, comme longueur, il mesure un peu plus du double de la taille 
du Christ, car il était replié pour le couvrir devant et derrière. 

« Les membres du glorieux corps sont empreints et ombrés du précieux sang 
de Jésus-Christ. On voit apparaître très nettement les marques des coups, des 
cordes qui attachaient les mains, de la couronne autour du front, des clous aux 
mains et aux pieds et principalement la blessure du côté. 

« Quelques gouttes de sang répandues hors du cœur sacré de Notre Seigneur 
sont si bien marquées que non seulement les Chrétiens, mais les Turcs eux-mêmes 
en sont remplis d'émotion et de respect. » 

Ainsi ce que font ressortir toutes ces descriptions, c’est que, tandis que le 
Saint Suaire de Besançon ne présentait qu’une empreinte unique, celui de Chambéry 
reproduisait les deux faces antérieure et postérieure, pectorale et dorsale, du 
cadavre. 

La question est de savoir si c'est une empreinie naturelle, laissée sur son linceul 
par le corps du Christ par suite d’un processus de décomposition chimique, ou si 
ce n’est pas plutôt une foile peinte de main d'homme à une époque très postérieure. 

La thèse de l'authenticité du Saint Linceul a été récemment défendue par 
le biologiste français Paul Vignon, qui a cru reconnaître dans cette double image 
du Christ un « négatif » produit par les vapeurs ammoniacales dégagées par le 
cadavre du Crucifié après les sueurs de l’agonie : ces vapeurs auraient impressionné 
comme une plaque sensible le linceul imprégné d'huile d’aloès. Aïnsi le Christ 
mort se serait photographié lui-même : le Saint Linceul serait une autophoto- 
graphie posthume. 

Cette démonstration pseudo-scientifique est malheureusement contredite par 
l'histoire et la meilleure preuve qu’elle est inadmissible, c’est que les ecclésiastiques 
les plus qualifiés sont d'accord pour rejeter l'authenticité de la prétendue relique 
de Turin (1). Paradoxe singulier : ce sont des savants laïques qui affirment l’authen- 
ticité du Linceul, tandis que depuis le x1v® siècle, les ecclésiastiques s'accordent 
pour la nier ou la contester. 

Dans son Étude critique sur l'origine du Saint Suaire de Lirey-Chambéry- 
Turin, le chanoine Ulysse Chevalier a produit des documents historiques contre 

lesquels ne peuvent prévaloir les analyses chimiques. Le seul fait qu'il n’est pas 
question d’une relique de cette importance avant le xiv®e siècle ne peut manquer 
d’inspirer a priori les doutes les plus sérieux sur son authenticité. Mais il y a plus : 
nous savons exactement par des témoignages irréfutables quand la fraude fut 
commise. À la suite d’une enquête sur la relique de Lirey qui se trouvait dans 
son diocèse, l'évêque de Troyes, Pierre d'Arcis, adressa en 1389 un rapport au 


(1) Comme le chanoine Ulysse Chevalier, le R. P. GAFFRE prend nettement position dans son 
ouvrage sur les Portraits du Christ contre la thèse de Vignon. C’est aussi la conclusion à laquelle se 
rallient le P. G. DE JERPHANION dans son étude sur l’Image de Jésus-Christ dans l'art chrétien, 
La Voix des Monumenis, 1938 ; et un Dominicain le P. BRAUN dans ses articles de la Nouvelle Revue 
théologique de Louvain, 1939 et 1940. Dans son Dictionnaire d'Archéologie chrétienne, t. XV, art. 


Suaire (1953), le Bénédictin Dom Henri LECLERCQ n’est pas moins catégorique dans le même 
sens. » 
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pape d'Avignon Clément VI. On y lit en propres termes cette déposition qui clôt 
le débat, puisqu’elle enregistre les aveux du peintre qui s'était prêté à cette super- 
cherie : « Finaliter reperit fraudem et quomodo pannus ille ariificialiler depicius 
fuerat et probatum fuit etiam per artificem qui illum depinxerat. » 

Le pape n'autorise l’ostension du prétendu Linceul qu’à la condition expresse 
que les fidèles seront avertis à haute et intelligible voix, omni fraude cessanle, que 
ce n’est pas le vrai suaire qui a enveloppé le corps du Sauveur. 

Ainsi aucun doute ne saurait subsister. Bien que la chimie soit considérée 
comme une science plus exacte que l’histoire, c’est ici l’histoire qui a raison et il 
faut conclure avec elle que le Saint Linceul, vénéré à Turin comme une image 
achiropoëte du Christ mort, n’est qu’une toile peinte du xrve siècle, dont la valeur 
artistique est très inférieure à celle du Parement de Narbonne, dessiné en France 
à la même époque. L'opinion la plus vraisemblable est que c’était un simple acces- 
soire de théâtre dont on enveloppait le corps de l'acteur qui figurait le Christ mort 
dans les Mystères. 

Si l’on n’admet pas que c’est une toile peinte, ce serait une empreinte prise 
sur une statue gothique en pierre ou en bois. Mais cette hypothèse ne change rien 
à-la date de cette prétendue relique. 

Au surplus pour que les traces sanglantes de la Flagellation, du Couronnement 
d’épines et de la Crucifixion aient pu s’imprimer sur le Linceul de Turin, il faudrait 
supposer que le cadavre du Christ ne fut pas lavé après la Descente de croix : 
ce qui est absolument contraire aux coutumes juives et au récit des Évangiles. 


LA MESURE DU CORPS DU CHRIST 


Lat. : Mensura Domini, Mensura altitudinis Jesu Christi, Longitudo Domini Nostri, 
Longitudo corporis Christi. It. : La Longhezza di Gesu Cristo, La Misura di Cristo. Angl. : 
The Length of Christ. AU. : Die Kôrperlänge Christi, Christi Länge, Die wahrhafte Länge 
Unseres Herrn Jesu Christi. 

C’est ici le lieu de signaler une curieuse variante du Saint Linceul qu’on 
appelait au Moyen-âge la Longueur de Jésus Christ (1) ou la Mesure du corps 
Noire Seigneur. 

Ces images chiffrées, introduites en Occident par les pèlerins et les Croisés, 
furent popularisées par les Cisterciens. s 

On racontait qu’un chevalier portugais, visitant au x1v® siècle le Saint Sépulcre 
à Jérusalem, voulut en prendre les mesures. Il se servit pour cette opération du 
turban déroulé de son serviteur musulman et, en le retirant, il eut la surprise de 
voir l'effigie du Sauveur miraculeusement imprimée sur l’étofte. 

Le turban imprimé parvint entre les mains de la princesse portugaise Éléonore, 
femme de Pierre IV d'Aragon, qui l’offrit à la cathédrale de Valence. 

On montrait des toises donnant la taille exacte du Christ dans le cloître 
de Saint-Jean de Latran et dans l’église abbatiale de Grottaferrata. Il en existe 
encore d’autres dans la Chapelle Sainte-Croix à Braïne-le-Château en Brabant 


(1) Barbier DE MonrauLr, Les Mesures de dévotion, Rev. Art. chrét., 1881. 
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et dans le cloître de l’abbaye cistercienne de Bebenhausen (1492). Celle de 
Saint-Denis a été détruite à la Révolution. 

Des indulgences étaient attachées à ces « Mesures du Bon Dieu » ou 
« Longueurs du corps de Notre Seigneur » que les dévots portaient sur eux comme 
une amulette, un préservatif contre la mort subite. On lisait sous ces images de 
piété : « Qui aura dévotion de l’avoir ou porter sur soy ne pourra mourir de mort 
subite ni par eau ni par feu ni par flesche ni par tempeste ni par tonnerre ni par 
venins. » 

La même assurance est donnée dans un Livre d'Heures à l’usage de Paris qui 
date du xve siècle et appartient à la Bibliothèque Nationale : « Cy dessus est la 
longueur pourtraite du corps Nostre Seigneur jadis aportée en Constantinople 
en une croix d’or. Quiconque ceste longueur voyra, en yceluy jour ne mourra de 
mort soudaine : ne feu ne eau, ne le dyable ne lui pourra nuyre, ne fouldre ne 
tempeste, ne mauvais juge ne le pourra juger si sa cause est bonne. Et si sa femme 
la porte sur elle, ne pourra périr en travail d'enfant. » 

Un autre Livre d'Heures français acquis par le Landesmuseum de Bonn, 
porte cette mention : « Ceste longueur est la mesure du corps Nostre Seigneur 


laquelle est si vertueuse que quiconque la verra ou portera ne mourra de mort 
subite ne en feu ne en eau. » 


LA MESURE DE LA PLAIE DU COTÉ 


On rendait le même culte à « la longueur de la playe que Longis fist de la 
lance au costé de Jhesu-Crist ». Elle a « autant de puissance comme la longueur 
de la croix ». : 

On la voit reproduite dans nombre de Livres d’Heures manuscrits ou imprimés . 


de la fin du Moyen-âge, par exemple dans les Heures de Pierre de Bretagne (xv®s. 
Bibl. Nat.) (1). 


L'EMPREINTE DE LA SACRÉE PLANTE DES PIEDS DU CHRIST 


L’imagerie populaire a multiplié cet objet de piété, ainsi que les dix empreintes 
sanglantes des pieds du Christ montant au Calvaire ( pedes sanguinci). 


II. — LES TROIS IMAGES CHIROPOËTES 


Les images contemporaines du Christ qu’on qualifie en grec de chiropoëles, 
c'est-à-dire faites de main d'homme, n’ont rien de commun avec les empreintes 
que nous avons examinées jusqu’à présent : ce sont des effigies sculptées ou peintes, 
exécutées d'après nature ou de mémoire. 

Comme les images achiropoètes, elles sont au nombre de trois : 

1. Le Saint Voult de Lucques, sculpture en bois, attribuée à Nicodème. 

2. L'ex-volo en bronze de Panéas en Palestine où l'Hémorroïsse guérie se serait 
fait représenter aux pieds de Jésus. 

3. Le portrait peint attribué à saint Luc. 


(1) Abbé V. Leroguais, Les Livres d'Heures manuscrits de la Bibliothèque Nationale, Paris, 1927. 
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1. Le Saint Voult de Lucques ou le Christ en robe longue 


* Lat. : Vultus sanctus, Imago Lucensis. V. fr. : Veu, Vou, Vout, Volt, Vaudelu (de 
Lucques), Viacre, Viaire, Voire, Yvaire. Z4. : Il Volto santo di Lucca. 

L’appellation de Saint Voult ou Vou, calquée sur l'italien Vollo santo, est 
impropre et équivoque : car il ne s’agit pas d’une Sainte Face, comme on pourrait 
le croire, mais d’un Crucifix. 

Cette image du Christ en croix aurait été sculptée en bois par Nicodème après 
l’Ascension, par conséquent de mémoire. « Nicodemus a fait le cruchefis », lit-on 
dans un Mystère de la Passion. 

Il s’efforçait de se rappeler les traits du Sauveur quand il s’endormit : à son 
réveil il trouva la tête du Christ sculptée. 

Sur l’ordre de Dieu, il jeta le Crucifix à la mer et les flots le déposèrent sur les 
côtes de la Toscane d’où il fut transporté à Lucques au vire siècle. 

En réalité ce Crucifix n’est pas antérieur à la fin du xr1® siècle. C’est le type 
du Christ oriental, barbu et vêtu d'une longue robe appelée colobium. Pour défendre 
ses pieds contre les baisers voraces des fidèles, les Lucquois eurent l’idée de les 
chausser de sandales d'argent. 

Ces particularités iconographiques mal comprises ont donné naissance aux 
légendes de saint Genest et de sainte Wilgeforte. 

Un jour un jongleur, assimilé à l’acteur saint Genest (Genès), ayant chanté à 
Lucques sans recueillir un denier, entra dans l’église, s’agenouilla devant le Saint 
Voult qu'il régala d’un air de vielle. En récompense le Crucifié lui jeta une de ses 
sandales d'argent. L'évêque de Lucques, croyant à un vol, voulut remettre la 
sandale au pied du Christ ; mais le miracle se renouvela et il se vit obligé de la 
racheter au ménestrel. 

De cette image naquit aussi la légende de sainte Wilgeforte (Virgo fortis) qui 
aurait supplié Dieu de la défigurer pour décourager ses prétendants et conserver 
sa virginité : elle fut exaucée et transformée en femme à barbe. Il est évident que 
cette sainte mythique n’est autre que le Saint Voult mal interprété : comme on 
n’était pas accoutumé en Occident à voir le Christ barbu et enjuponné, on le prit 
pour une femme dont la légende se chargea d'expliquer la barbe et la crucifixion. 

Le culte du Saint Voult (1) fut propagé dans l’Europe du nord parles marchands 
lucquois qui avaient installé des comptoirs en France et surtout dans les Pays-Bas. 
Le principal centre de diffusion semble avoir été le port hollandais de Steenbergen. 
En Belgique wallonne, le Saint Voult appelé Saint Viaire était honoré à l'église 
Saint-Quentin de Tournai. 

Dans la France du nord, le saint Voult apparaît dès le xrr1e siècle à Rue en 
Ponthieu. Au x1v® siècle, la colonie lucquoise de Paris fonda dans l’église du Saint- 
Sépulcre qui se trouvait près de la rue Saint-Denis une Chapelle du Saint Voult. 
La copie du Volto santo exposée dans cette chapelle fut baptisée par le peuple 


. (1) Le Saint Voult de Tancrémont en Belgique, qu’on date du xne siècle, semble un des plus 
anciens. 
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saint Vaudeluques, Vaudelu où Godelu : c'est de là que viendrait le nom de godelureau 
appliqué aux jeunes fats qui se pavanaient avec des affiquets aussi somptueux que 
les ex-voto appliqués sur le colobium du Christ de Lucques. 

Depuis le xve siècle, le Volto santo est exposé dans la cathédrale de Lucques 
sous un « tempietto » de marbre commandé au sculpteur Matteo Civitali. 

Il existait jadis en France plusieurs crucifix en bois de ce type revêtus de 
plaques d'argent, notamment à Saint-Pierre d'Angoulême et à Saint-Martial de 
Limoges. Celui d'Amiens subsiste presque seul. 
xue siècle : Saint Voult de Tancrémont (Belgique). 


xvi® — Saint Voult de l'autel de Saint-Sauveur dans la chapelle du château de La 
Bourgonnière près d’Ancenis. 


2. L’ex-voto de l’Hémorroïsse à Panéas 


En reconnaissance de sa guérison, l'Hémorroïsse aurait érigé dans sa ville 
natale de Panéas en Palestine, qui prit plus tard le nom de Césarée de Philippes, 
un groupe en bronze qui la représentait aux pieds de Jésus. Sur la frange de la 
robe du Christ, on lisait : Guérison de toutes les maladies. 

On racontait qu'au pied de la statue poussait une herbe qui, dès qu'elle 
atteignait la hauteur de la frange, avait la vertu de guérir tous les maux. 

L'empereur Julien l'Apostat fit abattre ce monument : de sorte qu'il est 
impossible de vérifier si c'était réellement une représentation de Jésus. 

Pératé tient pour l'interprétation chrétienne (1). Mais la plupart des archéo- 
logues admettent que c'était un monument païen représentant soit l'empereur 
Hadrien protégeant la province de Judée agenouillée à ses pieds, soit le dieu 
guérisseur Asklépios (Esculape) avec sa fille Panakeia (Panacée), personnification 
de la plante qui sert de remède à toutes les maladies. 


3. Portrait peint du Christ attribué à saint Luc 


Bien que l’Évangéliste saint Luc soit surtout connu comme portraitiste de la 
Vierge, il passait pour avoir peint en outre un portrait du Christ qui serait à moitié 
achiropoète puisque, commencé par lui, il aurait été miraculeusement achevé par 
les anges. 

Plusieurs sanctuaires italiens prétendent posséder l'original ou la réplique de 
ce portrait. Il y en aurait deux à Rome, à la Chapelle Sancta Sanctorum de Saint- 
Jean de Latran et à la Bibliothèque du Vatican, deux autres dans les cathédrales 
de Tivoli et de Viterbe. 


Ces portraits, inspirés de mosaïques byzantines, ne datent en réalité que du 
xr1e siècle. 


Il est inutile de discuter l'authenticité des médailles, byzantines ou italiennes, 
qui évoquent les traits du Christ. Sur les monnaies de Byzance, la tête du Christ 
apparaît pour la première fois sous Justinien IL (685-695). Quant aux médailles 


(1) A. PÉRATÉ, Note sur le groupe de Panéas, Mél. d'Arch. et d'Hist., 1885. 
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italiennes qui se succèdent depuis 1492 et ont souvent servi de modèles aux 
sculpteurs (1), il est établi qu’elles dérivent d’une peinture flamande de l’École de 


Jan van Eyck. 
+" 

En somme, toutes les images, achiropoëles ou chiropoèles, qu'on croyait au 
Moyen-âge contemporaines du Christ, sont postérieures de plusieurs siècles à 
l'ère chrétienne. Leur valeur documentaire est nulle. Il est donc impossible d’en 
extraire les éléments d’une représentation véridique de Jésus. 

Avouons franchement, avec saint Irénée de Lyon, que « l’image charnelle 
de Jésus nous est inconnue», avec saint Augustin, que «nous ignorons complètement 
ce qu'était son visage ». 
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CHAPITRE IV 


LES REPRÉSENTATIONS SYMBOLIQUES DU CHRIST 
DANS L’ART DES CATACOMBES 


L'art paléochrétien de l'époque des persécutions n’a pas essayé de représenter 
la figure historique du Christ : il s’est contenté de l’évoquer par des symboles plus 
ou moins ésotériques ou cryptographiques, mais toujours assez transparents pour 
être déchiffrés par la communauté des initiés. Le monogramme du Christ et le 
rébus du poisson supposent seulement la connaissance du grec qui était la langue 
officielle de l’Église primitive. 

Ces symboles très variés se rangent en trois catégories : 

19 C’est parfois une simple combinaison purement graphique de lettres initiales 
réunies en un seul caractère ou juxtaposées ; 

20 Les emblèmes peuvent être empruntés au règne animal (poisson, agneau) ou 
même végétal (vigne, grappe de raisin) ; 

30 Enfin le symbole peut devenir anthropomorphique et se composer d’une figure 
humaine : par exemple le Bon Pasteur, le Pécheur d'âmes. 


| I. — SYMBOLES GRAPHIQUES : 
LE MONOGRAMME ET LE TRIGRAMME DU CHRIST 


Angl. : Sacred Monogramm. All. : Christus Monogramm. Holl. : Het Naamteken. 

On appelle chrisme (gr. khrismon) le monogramme du Christ formé des deux 
lettres grecques khi et rho, premières lettres du mot Khristos, entrelacées. 

Ce monogramme est souvent accosté, sur les médaillons (clypei) des sarco- 
phages chrétiens, par la première et la dernière lettre de l’alphabet grec À et Q 
(alpha et oméga) pour indiquer que le Christ est le commencement et la fin (prin- 
cipium et finis). 

Quand le chrisme symbolise la Crucifixion, il est accosté des sigles du Soleil 
et de la Lune. 

Le monogramme grec a été remplacé plus tard par le frigramme latin. 
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Cette abréviation, qui se compose de trois lettres séparées J. H. S et qu'on 
appelle pour cette raison frigramme, a été interprétée de plusieurs façons. Il est 
peu vraisemblable que la lettre du milieu soit un éla grec : c’est simplement une 
abréviation de J'hesus qui était l’orthographe usuelle au Moyen-âge. Il n’y a pas 
lieu de retenir les explications d’après lesquelles ces trois lettres représenteraient 
les initiales de l'inscription du labarum de Constantin : In hoc signo (vinces) ou 
de Jesus Hominum Salvalor. Quant aux trois mots allemands Jesus Heiland 
Seligmacher, ce n’est bien entendu qu’une transcription du trigramme à l’usage 
des Teutons. 

Ce sigle, propagé au x1v® siècle par la prédication de saint Bernardin de 
Sienne, fut adopté au xvi® siècle par les J'ésuiles qui en firent leur devise. Les trois 


lettres du sigle christologique sont pour eux une abréviation de : Jesum Habemus 
Socium. 


II. — SYMBOLES ZOOMORPHIQUES : LE POISSON ET L’AGNEAU 


1. Le Poisson 


Gr. : Ikhtus. Lat. : Piscis. It. : Il mistico pesce. AU. : Das Fisch als Christusymbol. 

Du nom grec du poisson ikhlus, les premiers Chrétiens ont tiré un acrostiche 
mystique que les initiés déchiffraient Zésous Khrisios Theou uios Sôlér (Jésus-Christ 
fils de Dieu, Sauveur). 

D'après saint Augustin, c'est le symbole du Christ qui est descendu vivant 
dans l’abîme de la vie mortelle comme le poisson dans la profondeur des eaux et qui 
y est demeuré sans péché. 

Poussant encore plus loin cette comparaison, l’évêque d'Hippone ajoute que 
le poisson frit est l’image du Christ souffrant sur la croix : ce qu’il exprime par 
cette allitération mnémotechnique : Piscis assus Chrislus passus. ; 

Selon saint Optat, le poisson symbolique du Sauveur serait celui que le jeune 
Tobie captura dans le Tigre et dont le foie lui servit à délivrer sa femme Sara des 
démons et à rendre la vue à son père. 

Il faut se garder d'interpréter toujours ce rébus, très fréquent dans les peintures 
des Catacombes, comme un symbole du Christ. Quand le poisson est placé à côté 
d’une corbeille de pains, il fait simplement allusion au miracle eucharistique de la 
Multiplication des pains et des poissons (1). Parfois il symbolise les âmes ramenées 
dans le filet des Apôtres. 

Le poisson est souvent associé à l’ancre, empruntée au culte de Neptune, qui 
devient le symbole chrétien de la croix (d’après saint Paul, la croix est l'ancre des 
Chrétiens), puis de la ferme espérance du salut. 


ut siècle : Fresque de la Catacombe de saint Calixte. 


() L. Wicrerr, Die Malereien der Kaïakomben Roms, Fribourg, 1903, p. 46. 
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2. L’Agneau 

Gr. : O amnos tou Theou. Lat. : Agnus Dei. Jr. : L’Agnello mistico. Esp. : El Divino 
Cordero. Al. : Das Gotteslamm, Das Christus-Lamm. Rus. : Agnets Bojii. 

Jésus est souvent figuré sous le symbole d’un agneau tenant la croix ou 
l'étendard de la Résurrection : le sang qui s’écoule de sa poitrine est recueilli dans 
un calice (1). 

Les sources de cette représentation, très fréquente dans l’art chrétien primitif, 
se trouvent à la fois dans l'Ancien et le Nouveau Testaments. 

La mort du Christ sur la croix a été identifiée de bonne heure avec le sacrifice 
de l'agneau pascal institué par Moïse. D'autre part on en lisait l'annonce dans ce 
verset du prophète Isaïe (53, 7) : « Semblable à un agneau qu’on mène à la boucherie, 
l'Homme de Douleur n’ouvre pas la bouche ; il se laisse égorger sans se plaindre. » 

Cette comparaison du Christ avec l'Agneau revenait dans le quatrième Évangile 
et l’Apocalypse. Le Précurseur s’écrie en voyant paraître Jésus sur les bords du 
Jourdain : Voici l'Agneau de Dieu (Jean 1, 29) et dans une des visions de 
l'Apocalypse (5, 6), le Christ se révèle à Jean sous la forme d’un agneau qui ouvre 
le Livre fermé de sept sceaux. 

De là vient la fréquence de ce motif dans l’art bucolique des Catacombes, 
puis dans l'art médiéval où il symbolise à la fois la Crucifixion et la Résurrection. 
L’agneau, dont la tête est cernée du nimbe crucifère, verse son sang dans un calice 
tandis qu’une de ses pattes repliée tient l’étendard triomphal de la Résurrection. 
Il est souvent représenté sur une montagne d’où s’échappent les quatre Fleuves 
du Paradis. Parfois même il est crucifié entre les deux Larrons. 

Mais dès le vire siècle une réaction se dessine dans l'Orient hellénisé. En 692, 
le concile Quinisexte, dit aussi in Trullo, décrète qu’à l'avenir la figure humaine du 
Christ ( kala ton anthrôpinon kharaktera) sera substituée à l'emblème de l’agneau. 

Dans l'Église grecque, l'agneau ne sera plus toléré même entre les mains de 
saint Jean Baptiste auquel les peintres d’icones donnent comme attribut le diskos 
(patène) eucharistique où est couché, au lieu de l’Agneau immolé, l'Enfant nu et 
lumineux. 

Au xnie siècle, le liturgiste Guillaume Durand, évêque de Mende, propose un 
compromis (2) : « Parce que Jean-Baptiste montra du doigt le Christ et dit : Voici 
lAgneau de Dieu, quelques-uns peignaïent le Christ sous l’apparence d’un agneau 
(sub specie agni). Mais parce que le Christ est un homme réel, le pape Adrien 
déclare que nous devons le peindre sous la forme humaine. Ce n’est pas l’Agneau 
en effet qui doit être peint sur la Croix ; mais après avoir figuré l'Homme, rien ne 
s’oppose à ce qu’on représente l’Agneau soit au bas, soit au revers de la croix (3). ». 

La juxtaposition du Christ crucifié et de l’Agneau versant son sang dans un 
calice est assez rare dans l’art chrétien. La Crucifixion du retable d’Isenheim au 
Musée de Colmar en offre cependant un exemple. 


(1) DrproN, Histoire de Dieu, Jésus-Christ en agneau, pp. 300-324. 
(2) Rationale divinorum officiorum, liv. I, chap. III. 
(3) Homine depicto, non obest agnum in parte inferiori vel posteriori depingi. 
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Au xvir siècle, le peintre espagnol Zurbaran reprend encore le thème del’Agnus 
Dei dans un tableau très réaliste acquis par la Galerie de San Diego (Californie). 

Le lion et le pélican, le griffon et le phénix, l’aigle et la licorne peuvent aussi 
symboliser le Christ (1). 


III. — SYMBOLES ANTHROPOMORPHIQUES 


Dès les premiers temps chrétiens, le Christ a été représenté sous forme humaine: 
mais il ne s’agit encore que de symboles. 

Au poisson et à l’agneau font pendants le Christ Pêcheur d’âmes et le Bon 
Pasteur : en sorte que Jésus, de même qu'il est à la fois la vigne et le vigneron, 
peut être en même temps poisson et pêcheur, agneau et pasteur. 


1. Le Christ Pêcheur d’âmes 


Lot. : Piscator hominum, Piscator evangelicus. It. : Cristo Pescatore, Gesù sotto simbolo 
del Pescatore. AL. : Christus als Angler. 

L'image du Christ pêcheur était naturellement suggérée par la Vocation des 
quatre premiers Apôtres : Pierre et André, Jacques et Jean, fils de Zébédée, qui 
vivaient de la pêche sur le lac de Génésareth. Jésus, les voyant jeter leurs filets, 
leur dit : Suivez-moi et je vous ferai pêcheurs d'hommes (Matth. 4, 19). Dans son 
invocation à Jésus-Christ, saint Clément l'appelle « Piscator hominum ». 

C’est pourquoi sur les peintures des Gatacombes et au flanc des sarcophages, 
le Christ Pêcheur d’âmes prenant à l’hameçon un pisciculus, symbole de l’âme 
sauvée, fait souvent pendant au Bon Pasteur. 

Sur le sarcophage de S. Maria Antica à Rome (2) on ne voit pas un, mais deux 
pêcheurs et au lieu de pêcher à la ligne, ils capturent les poissons dans un filet. 
Cette variante est inspirée par la parabole eschatologique de l'Évangile de 
Matthieu, 13, 47. 

La pêche de Leviathan, figurée au xrre siècle sur le triptyque en émail d’Alton 
Towers et dans une miniature de l’Hortus Deliciarum, s'inspire d’un symbolisme 
différent. Le Christ pêcheur, lançant sa ligne dans la mer, enfonce l’hameçon dans 
la gueule d’un monstre marin qui est l’image de Satan. C’est un thème emprunté 
au Livre de Job et à son commentaire par Rupert de Deutz. 


ne siècle : Peintures des Catacombes de $. Domitille et S. Calliste. 
IV8 — Sarcophage strigilé du Musée des Thermes de Rome. Le Bon Pêcheur fait 
pendant au Bon Pasteur. 
Sarcophages de Ravenne, La Gayolle. 
X@ — Miniature de l’Hortus Deliciarum. 
Triptyque mosan en émail d’Alton Towers. Victoria and Albert Museum, 
Londres. 
Vitrail de Châlons-sur-Marne. 


(1) Parmi les symboles végétaux du Christ, la vigne et la grappe de raisin tiennent la première 
place. Jésus ne s'est-il pas désigné lui-même comme le vrai cep de vigne : Ego sum vitis vera ? 
(2) M. Simon, Notes sur le sarcophage de S. Maria Antica, Mél. Arch. et Hist., 1936. 
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2. Le Bon Pasteur 


Lat. : Pastor bonus. J4. : I1 Buon Pastore. Esp. : El Buen Pastor, El Divino Pastor 
Angl. : The good Shepherd. AU. : Der gute Hirt, Der gôttliche Schäfer. Rus. : Dobry Pastyr. 


De même que le Christ est à la fois poisson et pêcheur, il est en même temps 
agneau et berger : paslor et agnus (1). 

L'art des Catacombes a emprunté l’idée de ce symbolisme pastoral à l'Ancien 
et au Nouveau Testament, aux Prophètes et aux Évangélistes. Mais pour la 
réaliser sous une forme plastique, il s’est inspiré des figures criophores de la sculpture 


grecque. 
SOURCES SCRIPTURAIRES 


La parabole du Bon Pasteur est préfigurée trois fois dans l'Ancien Testament : 
dans les Psaumes et dans les Prophéties d’'Ezéchiel et d’Isaïe. 

Psaume 23 : « L'Éternel est mon berger. Il me fait reposer dans de verts 
pâturages, le long des eaux tranquilles. Quand je marche dans la vallée de 
l'ombre de la mort, je ne crains aucun mal : car tu es avec moi ; ta houlette et ton 
bâton me rassurent. » 

Ezéchiel, 34, 12 : « Comme un pasteur inspecte son troupeau quand il est au 
milieu de ses brebis éparses, ainsi je passerai la revue de mes brebis. Je chercherai 
celle qui était perdue, je ramènerai celle qui s’était égarée, je panserai celle qui 
est blessée. » | 

© Isaïe, 40, 11 : « Comme un berger, il fera paître son troupeau. Il prendra les 
agneaux dans ses bras. » 

Ce sont ces comparaisons bucoliques de la Bible que les Évangélistes ont 
développé dans la Parabole de la Brebis égarée. Le texte que nous citons est 
emprunté à l'Évangile de Luc, 15, 3-7 : « Quel homme parmi vous, possédant cent 
brebis et en ayant perdu une, ne laisse les quatre-vingt-dix-neuf autres dans le 
désert et ne se met à la recherche de celle qui est perdue, jusqu’à ce qu’il la retrouve? 
Et quand il l’a retrouvée, il convoque ses amis, disant : « Réjouissez-vous avec moi 
parce que j'ai retrouvé ma brebis qui était perdue. » 

Le même récit se retrouve dans l'Évangile de Jean, 10, 1-16. 

Le Bon Pasteur est, dans la symbolique chrétienne, l’image du Christ qui 
retrouve le pécheur pénitent et le ramène au bercail. ‘ 
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Ce sujet idyllique est un des thèmes de prédilection de l’art chrétien primitif. 
Il apparaît dès le 11° siècle dans les fresques des Catacombes. 

La parabole évangélique s'apparente au mythe païen d'Orphée charmant les 
animaux avec sa lyre. Coiffé d’un bonnet phrygien comme Mithra et les Rois Mages, 


(1) Mortuus et vivus idem sum pastor et agnus. 
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Orphée est assis sur un rocher et joue de la cithare au milieu d'animaux captivés 
par sa musique. Les bêtes féroces ou venimeuses : lions et serpents apprivoisés 
font bon ménage avec les agneaux et les colombes. 

Orphée préfigure ainsi le Christ qui attendrit les âmes les plus endurcies. 

Le Bon Pasteur est généralement représenté sous les traits d’un jeune berger 
adolescent : toutefois sur certains sarcophages, il porte une barbe courte. 

Ilest vêtu de l’exomis, tunique sans manches laissant l’épaule droite découverte 
et s’arrêtant au-dessus des genoux. Autour de ses jambes sont roulées des bandes 
molletières (fasciae crurales). Il tient dans ses mains une houlette (pedum), un 
vase à traire le lait {mulctra) ou une flûte de Pan (syrinx). 

Le thème comporte deux versions différentes, suggérées l’une et l’autre par 
les Prophètes et les Évangélistes, suivant que le pasteur surveille son troupeau 
ou qu'il ramène sur ses épaules une brebis égarée. 


Le Bon Pasleur garde son troupeau 
Al. : Der gute Hirt inmitten der weidenden Herde. 


Il est debout ou assis au milieu de ses brebis, image des fidèles qu’il défendra, 
s’il le faut, contre le loup ravisseur et pour lesquelles il est prêt à donner sa vie. 

Les fresques des Catacombes et les bas-reliefs des sarcophages ont illustré 
maintes fois cette allégorie dont l’expression la plus parfaite est une mosaïque 
du ve siècle décorant à Ravenne le Mausolée de Galla Placidia. 

Au Bon Pasteur qui défend son troupeau s'oppose le Mercenaire qui fuit devant 
le loup (Portes en bois de l’église S. Maclou de Rouen, attribuées à Jean Goujon). 


Le Bon Pasleur rapporte sur ses épaules la brebis égarée 


It. : Il Buon Pastore porta sulle spalle la pecora. Esp. : El Buen Pastor con la oveja 
a cuestas. Angl. : The good Shepherd with the strayed sheep on his shoulders. Al. : Der 
gute Hirt trägt das verirrte Schäflein auf den Schultern, der gute Hirt mit dem Schaf auf 
den Schultern. 

L'art chrétien n’a eu pour créer ce type qu’à adapter à son usage des modèles 
grecs tels que l'Hermès criophore (porteur de bélier). 

Le thème offre deux variantes : le plus souvent, le Bon Pasteur, portant 
l'agneau sur ses épaules, tient de chaque main ses pattes de devant et de derrière ; 
mais parfois il serre seulement de la main droite les quatre pattes de l’agnean 
croisées sur sa poitrine. 

Dans la sculpture paléochrétienne, la première version est représentée par la 
célèbre statuette en marbre du Musée de Latran (rr12 siècle), dont les jambes ont 
été refaites (1). Le second type est illustré par la statue du musée de Sainte-Irène 
à Istamboul. 

Sur un sarcophage du Latran, le Christ est représenté en Pasteur des Pasleurs, 
entre les Apôtres transformés eux aussi en bergers. 


(1) T1 en existe une réplique à Séville dans la Casa de Pilatos. On peut citer en outre les 
sarcophages en marbre de Tipasa en Algérie, d'Ajaccio en Corse (11e siècle). 


L. RÉAU — U, 2, 3 
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Ce thème est également fréquent dans la peinture, comme le prouvent de 
nombreuses fresques du 1119 et du 1v® siècles : dans la chapelle chrétienne de Doura- 
Europos en Syrie, dans les catacombes romaines de Priscille, de Domitille, de 
Calliste dont la crypte a été baptisée pour cette raison cripla delle Pecorelle 
(brebis). 

Par suite d’un véritable non-sens iconographique, le Bon Pasteur est parfois 
dédoublé pour des raisons de symétrie sur la face d’un même sarcophage : c’est le 
triomphe de la forme sur le symbole. 

Le Bon Pasteur si populaire dans l’art bucolique des Catacombes, s’éclipse 
pendant tout le Moyen-âge. L'art médiéval, roman ou gothique, préfère glorifier 
le Christ enseignant, souffrant ou triomphant. 

Toutefois, par un phénomène de résurgence, ce motif reparaît au xvi® siècle 
en France et au Portugal. 
xvie siècle : Bas-relief de la voûte de la Grosse Horloge, 1527, Rouen. Frei Carlos : Musée 

de Lisbonne. 


XVIe — Philippe de Champaigne. Le Bon Pasteur ramène l’agneau égaré qui a 
les pattes liées autour de son cou. Musée de Lille. 


Variantes dans l’art espagnol de la Contre-Réforme 
L'Enfant Jésus en Bon Pasteur 


Esp. : El Niño Dios Pastor, El Pastorito. Angl. : The Child Christ as the good Shepherd. 


Dans la peinture espagnole de la Contre-Réforme, mais sous des formes 
différentes, le Bon Pasteur change d'âge et de sexe : il reparaît sous les traits de 
Jésus Enfant ou de la Vierge pastourelle. 


xvue siècle : Murillo. L'Enfant Jésus tenant une houlette est assis à côté d’une brebis. 
Musée du Prado. 
xviue —  Grimou. Copie d’un original de Murillo. Coll. Earl of Ellesmere. Londres. 
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CHAPITRE V 


LES TYPES ICONOGRAPHIQUES DU CHRIST 
EN ORIENT ET EN OCCIDENT 


Aussi longtemps qu’on se contentait de représentations symboliques du Christ, 
l’absence de portraits authentiques ne créait aucun embarras aux artistes. Mais du 
jour où le symbole fit place à la réalité ou du moins à la vraisemblance historique, 
il fallut bien créer un type iconographique du Christ conforme à la doctrine de 
l'Église. 


Le Christ était-il beau ou laid ? 


A défaut de monuments figurés d’une authenticité indiscutable nous rensei- 
gnant sur l'apparence physique du Christ, existe-t-il des documents écrits suscep- 
tibles au moins de guider l'imagination des artistes ? 

Les Évangélistes sont très décevants à cet égard. Aucun des quatre n’a 
éprouvé le besoin de nous dire si Jésus était grand ou petit, majestueux ou chétif. 
Ils nous rapportent les paroles du Christ ; ils ne l’ont jamais décrit. « On dirait 
qu'ils ne l’ont pas plus contemplé que Moïse n’a vu l'Éternel. » (1). Ne trouvant 
rien dans le Nouveau Testament, les Pères de l’Église n'avaient d’autre ressource 
que d'interroger les prophètes de l'Ancien Testament. Méthode peu sûre qui suppose 
une correspondance parfaite entre les prédictions et la réalité et qui conduit fata- 
lement à des résultats contradictoires : car les visions des Prophètes sont loin 
d’être toujours d'accord. 

Si l’on se réfère à la description que fait le prophète Isaïe (53, 2) du « Serviteur 
de l'Éternel », le Messie devait être laid et chétif. « Il n'avait ni beauté ni éclat pour 
attirer les regards et son aspect n’avait rien pour plaire. » Plusieurs Docteurs de 
l'Église renchérissent sur cette description et insistent sur la piètre apparence de 
Jésus. Il était, d’après Irénée, « infirmus, indecorus », d’après Tertullien « vultu et 
aspectu inglorius », d’après Origène, semblable à un homme de rien, à un esclave. 

Mais cette opinion devait nécessairement provoquer une réaction de la part 
des Chrétiens hellénisés qui avaient peine à concevoir la divinité sans la beauté 
et au passage d’Isaïe ils opposent victorieusement le Psaume 45, 3 : « Tu es le plus 
beau des enfants des hommes. La grâce est répandue sur tes lèvres. » Au Christus 
infirmus, indecorus, ils substituent un Christus formosus, speciosus. 


(1) L. Hourrico, La Vie des Images, Paris, 1927, p. 47. 
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D'après saint Thomas d’Aquin, le Christ possédait au plus haut degré une 
« beauté corporelle » qui donnait à son visage un caractère à la fois gracieux et 
majestueux. 

À l’appui de cette conception apollinienne du Christ, on voit paraître au 
xive siècle une lettre apocryphe du « gouverneur de Jérusalem » Publius Lentulus, 
adressée au Sénat de Rome, qui dépeint Jésus comme un homme de haute taille, 
aux cheveux bouclés partagés par le milieu et flottant sur les épaules, à la barbe 
drue. Les Médilations du Pseudo-Bonaventure popularisèrent ce type dans l’art 
du Moyen-âge. 

En Orient on prête toujours au Christ de longs cheveux en se référant à un 
passage du Livre des Juges (13, 5) où il est dit à propos de Samson, préfigure de 
Jésus : « Le rasoir ne passera point sur sa tête, parce que l’enfant sera Naziréen, 
consacré à Dieu dès le sein de sa mère. » Cette tradition s’est conservée dans 
l'Église grecque orthodoxe où les popes, comme les moines, ne font jamais tailler 
leurs cheveux et leur barbe. ° 

La Sainte Face (Vera Icona) de sainte Véronique contribue à répandre le type 
frontal du Christ Pantocrator, trônant au sommet des coupoles byzantines. 

L'art d'Occident a également adopté à partir du ve siècle ce type du Christ, 
caractérisé par une abondante chevelure qui est séparée au sommet de la tête par 
une raie médiane et retombe en boucles sur les épaules. Rien ne prouve d’ailleurs 
que Jésus ne portait pas les cheveux courts (1) : mais telle est la tyrannie des 
traditions iconographiques qu’on n’imagine même pas une « tête de Christ » avec 
un crâne tondu. 

Les artistes du Moyen-âge font preuve à cet égard d’une touchante naïveté. 
Dans leur désir d’idéaliser le Christ, ils se refusent à lui donner le « type juif ». Les 
Apôtres sont également arianisés, sauf le traître Judas dont le masque sémitique 
est au contraire fortement accentué jusqu’à la caricature. 

A la fin du Moyen-âge prévaut dans les représentations du Christ souffrant un 
réalisme brutal, particulièrement accentué dans l’art germanique. 

La Renaissance a adopté avec beaucoup moins d’hésitation que l’art du 
Moyen-âge le type hellénique du « Beau Dieu » et l’a fait définitivement triompher 
dans l'art chrétien. Pour les Italiens de la Renaissance comme pour les Grecs, la 
beauté physique est l'attribut nécessaire de la divinité. Une belle âme se reflète 
dans un beau visage. « La beauté est chose sainte, écrit Balthazar Castiglione dans 
son Corligiano ; elle procède de Dieu. La beauté extérieure est le vrai signe de la 
beauté intérieure. » 

Ainsi le Beau Dieu des Grecs l'emporte finalement sur le Christ laid d'Israël. 
Mais il faut avouer que ces conceptions opposées n’ont qu’une valeur purement 
subjective. Le moindre témoignage des Évangélistes, qui ont pieusement reproduit 
les propos de leur Maître, sans jamais éprouver le besoin de le dépeindre, ferait 
bien mieux notre affaire. 


(1) Tout ce qu'on peut dire, c'est que chez les Juifs, les Naziréens, voués au Seigneur, devaient 
garder, comme Samson, les cheveux longs. 
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Le Christ était-il imberbe ou barbu ? 


Outre la question générale de la beauté ou de la laideur du Christ qui a été 
résolue dans des sens opposés, se pose une question plus particulière qui a longtemps 
embarrassé l’art chrétien : le Christ était-il émberbe ou barbu ? | | 

Les deux types coexistent dans l’art paléochrétien. Le Christ imberbe, juvénile 
qui persiste en Occident sur les mosaïques ravennates et les miniatures carolin- 
giennes jusqu’à l'époque romane, correspond à l’idéal grec de l’éphèbeet de l’athlète. 
Le Christ barbu, majestueux et viril, est conçu au contraire sur le type des monarques 
orientaux. 

Faut-il en conclure, comme on le fait généralement, que le Christ barbu est 
essentiellement et exclusivement syriaque ? En réalité la Grèce a connu les deux 
types. Si Apollon est imberbe, Zeus est toujours représenté barbu. D'autre part les 
philosophes et les pédagogues portent presque toujours la barbe et ils ont pu fort 
bien servir de modèles au Christ enseignant. 

En fait on peut se demander si l’iconographie syrienne qu’on a coutume 
d’opposer à l’iconographie grecque n’est pas un mythe. Les monuments figurés 
qu'on a découverts en Syrie sont extrêmement rares (1) : ce sont quelques grossiers 
bas-reliefs ou des œuvres appartenant aux arts mineurs comme le calice d'Antioche 
dont l'authenticité a été très discutée. En somme l’iconographie syrienne se réduit 
pour nous aux miniatures de l'Évangéliaire de Florence enluminé à la fin du 
vif siècle, en 586, par le moine Rabula : Évangéliaire écrit en syriaque, mais dont 
l'illustration dérive sans doute, au moins en partie, d’un prototype grec. 

Quoi qu'il en soit, à partir du rv® siècle, le Christ imberbe est peu à peu éliminé 
par le Christ barbu. On a observé qu’il se maintenait plus longtemps dans les scènes 
de miracles : cette hypothèse semble vérifiée par les bas-reliefs des vantaux de 
porte de Sainte-Sabine et les mosaïques de S. Apollinare Nuovo. Mais comme la 
barbe était le signe distinctif des philosophes et des ascètes, elle devient l’attribut 
obligatoire du Christ enseignant ou souffrant. Si le type à la barbe bifide qui allonge 
l’ovale du visage a prévalu, c’est surtout parce qu’il exprimait mieux la majesté 
du Dieu incarné. 


LES ATTRIBUTS DU CHRIST 


Aux caractéristiques physiques du Christ : longs cheveux ondulés, barbe à 
deux pointes s'ajoutent, comme pour les saints, des attributs qui permettent de 
l'identifier. 

Ces attributs changent suivant les aspects sous lesquels il est représenté : le 
Christ enseignant présente le Livre des Évangiles ; le Christ de la Passion porte la 
couronne d'épines, le Christ Juge le sceptre et le globe. Le Christ triomphant foule 
aux pieds l’aspic et le basilic. 


(1) Jean Lassus, Les sanctuaires chréliens de Syrie, Paris, 1944. 
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Mais son attribut constant est le nimbe crucifère auquel il a seul droit dans 
l'iconographie, bien que plusieurs martyrs, à commencer par saint Pierre, aient 
subi le supplice de la croix. 

Il est souvent entouré d’une auréole en forme d'amande (mandorle) ou de vessie 
de poisson (vesica piscis) qui se distingue du nimbe parce qu'elle est l'irradiation 
du corps tout entier. 

L'auréole a, comme le nimbe, une origine païenne. Elle dérive des imagines 


clypealae; médaillons circulaires entourant l'effigie des morts héroïsés qu’on 
sculptait sur les sarcophages. 


A) LE CHRIST DANS L'ART BYZANTIN 


Dans l’iconographie du Christ comme dans celle de la Vierge, certains types 
sont particuliers à l’art byzantin : ce sont par exemple le Christ Emmanuel, le 
Christ Pantocrator et le Christ Grand-Prêtre. 


1. Le Christ Emmanuel 
AU. : Christus Immanuel. Rus. : Mladenets Khristos. 


L'Enfant Jésus est représenté de préférence par les Byzantins sous la forme 
d’un enfant nu, à tête ronde, porté par la Vierge dans un médaillon ou couché sur 
une patène eucharistique comme une hostie vivante. 


xus siècle : Mosaïque à S. Marc de Venise. 


2. Le Christ Pantocrator 


It. : Cristo Pantocratore, Onnipotente. Esp. : Cristo Todopoderoso. Angl. : Almighty. 
Al. : Allherrscher, Weltherrscher. Rus. : Spas Vsederjitel. 

Le Pantocrator, c'est-à-dire le Tout-Puissant, l'Omnipotent rassemble en 
une seule personne Dieu le Père et Dieu le Fils, le Créateur et le Sauveur. 

Il se distingue du Christ en Majesté de l’art d'Occident, qui trône en figure 
entière au tympan des portails, en ce qu'il est toujours représenté en busle au 
sommet des coupoles ou dans la conque des absides, d’où il domine les douze 
Apôtres et les quatre Évangélistes. 

Dans la Peinture d'icones russe, ce type comporte plusieurs variantes définies 
par les particularités du regard ou de la barbe : Jaroié Oko (L’œil étincelant), Spas 
Mokraïa brada (Le Sauveur à la barbe humide) dont la barbe longue et pointue 
a les poils collés. 

Les mosaïques de Daphni et de Saint-Luc de Phocide, en Grèce, de Sainte- 
Sophie de Kiev en Russie, de la chapelle Palatine de Palerme, Monreale et 


Cefalù en Sicile offrent les plus beaux exemples de ce type spécifiquement 
byzantin. 
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3. Le Christ grand-prêtre 

Gr. : O megas arkhiéreus. Esp. : Cristo Sacerdote. AU. : Christus als Priester. Rus. : 
Veliki Arkhierei. 

Ce type sacerdotal ou eucharistique est l'illustration d’un passage des Psaumes : 
« Il a été fait grand-prêtre pour l'Éternité selon l'ordre de Melchisédec. » 

Il se rattache à deux sujets particuliers à l’art byzantin : la Communion des 
Apôtres où le Christ distribue lui-même aux disciples le pain et le vin et la Divine 
Lilurgie où il célèbre en personne, avec l'assistance des anges vêtus en diacres, 
le saint sacrifice. 


B) LE CHRIST DANS L'ART D'OCCIDENT 


| Dans son Rationale divinorum officiorum (1), l'évêque de Mende Guillaume 
Durant distingue trois modes de figuration du Christ : 19 L'Enfant Jésus sur les 
genoux de la Vierge. — 2° Le Christ adulte suspendu à la croix. — 3° Le Juge 
suprême trônant dans le ciel. « Sciendum est quod Salvatoris imago tribus modis 
in ecclesia depingitur : videlicet aut tanquam puer, sedens in gremio matris, aut 
tanquam juvenis, pendens in patibulo crucis, aut tanquam magnus dominus, 
sedens in throno majestatis. » 
À ces trois types de l'Enfant Jésus, du Crucifié, du Roi de Gloire, il faut 
ajouter le Christ enseignant et le Christ inlercesseur. 


1. L'Enfant Jésus 


Lat. : Jesulinus. It. : Il Divino Bambino, Gesu Bimbo, Putto, Fanciullo. Esp. : El 
Niño Dios, El Niño Jesus con la cruz. Port. : Menino. Angl. : The Infant Christ, Child 
Christ. AU. : Der Christusknabe, das Christkind, Christkindlein, Jesulein, Jesusknäblein, 
Pragerkindl. Rus. : Mladenets. 

Nous n'insisterons pas sur les représentations de l'Enfant Jésus, assis de 
face sur les genoux de la Vierge de Majesté ou blotti dans les bras de la Vierge 
de tendresse, qui relèvent plutôt de l’iconographie de la Madone (2). 

Parmi les 35 types iconographiques énumérés par Dorothy C. Shorr, il faut 
surtout retenir l'Enfant bénissant, caressant la joue ou le menton de sa mère, 
tétant ou suçant ses doigts. 

L'Enfant à l'oiseau est très fréquent dans la sculpture du Moyen-âge. L'oiseau 
lui sert de jouet vivant et parfois se venge en lui picotant d’un coup de bec le bras 
ou le pouce. 

Si l'oiseau perd de bonne heure toute signification symbolique, il n’en est pas 
de même de la grappe de raisin, autre attribut habituel de l'Enfant Jésus qui n’est, 
pas spécial aux pays de vignobles. On a toujours associé à la grappe, dont les 


(1) De Picturis. . , 
(2) Signalons cependant, à titre de curiosité iconographique, l'Enfant Jésus porté dans les bras 


de la Diège (Dei Genetrix) de Jouy-en-Josas : ses pieds sont soutenus par deux anges. 
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grains écrasés sous le pressoir laissent échapper un vin rouge comme le sang, 
l’idée de sacrifice. 

Le type de l'Enfant Jésus portant le globe n'est devenu populaire qu’au 
xviie siècle. C’est à cette époque qu’une jeune Carmélite de Beaune, sœur Mar- 
guerite du Saint-Sacrement crée l'Association de l'Enfant Jésus. Souvent l'Enfant 
divin écrase le serpent sous ses pieds. Ce type iconographique a été popularisé 
en Italie par Guido Reni, en Espagne par Murillo, en Flandre par Van Dyck. 


xvi® siècle : Gregor Erhart. Bois peint. 1500. Couvent de femmes de Heggbach en Souabe. 


L'art chrétien s’est plu à projeter sur l’enfance innocente de Jésus l’ombre 
de la croix. Le contraste entre l’insouciance heureuse d'un enfant et l’horreur du 
sacrifice auquel il est prédestiné était fait pour émouvoir les cœurs. Cette idée 
est déjà familière aux théologiens du Moyen-âge. Mais les artistes ne l’expriment 
alors que discrètement soit par le visage soucieux de la Madone, soit par une 
grappe de raisin que l'Enfant presse dans ses mains et qui est le symbole du sacrifice 
sur la croix. 

Ut torcular uvam. 
Sic natum, o Virgo, crux onerosa premet. 


C’est surtout dans l’art de la Contre-Réforme que ce pressentiment funèbre 
de la Passion s'exprime par des allusions transparentes. Zurbaran montre l'Enfant 
Jésus qui se pique le doigt en tressant une couronne d’épines, Murillo le petit 
saint Jean-Baptiste qui lui présente sa croix de roseau. Enfin cette idée trouve 
son expression la plus frappante dans le motif de l'Enfant Jésus endormi sur une 
croix et rêvant de sa Passion. 
xvie siècle : Lucas Cranach. 1534. Enfant Jésus nu portant la croix (Das Schmerzenskind). 
xvu® —  Cristofano Allori. Uffizi. Florence. 

Orazio Gentileschi. Prado. Madrid. 
Alonso Cano. L'Enfant Jésus portant la croix. Séville. 


L'Enfant n’est pas toujours associé à sa Mère : les saints le disputent à la 
Madone. A la fin du Moyen-âge on le représente volontiers pesant de tout son 
poids sur l'épaule du géant saint Christophe qui lui fait passer le gué. Saint Antoine 
de Padoue obtient la faveur de le tenir, comme le vieillard Siméon, dans ses bras. 
Il tend l'anneau des fiançailles à son épouse mystique sainte Catherine. 


2. Le Christ enseignant 


Gr. : Didaskalos. Lat. : Christus docens. It. : Cristo docente. Angl. : Christ as Teacher, 
The teaching Christ. AU. : Christus als Lehrer, der lehrende Christus. 

Ce type iconographique du « Maître de vérité » dérive des statues de philosophes 
ou de pédagogues de la sculpture gréco-romaine. Le Christ barbu porte, à la place 
de la courte tunique exomide du Bon Pasteur, la longue robe talaire des philosophes. 
Mais il s’en distingue par ses attributs : de la main gauche il tient le livre des 
Évangiles tandis que de la droite, il fait, au lieu du geste oratoire, un geste de 
bénédiction. 


4 ICONOGRAPHIE DE L'ART CHRÉTIEN 


Une autre différence notable avec les prototypes grecs, c’est que le Christ 
enseignant est conçu en même temps par l’art du Moyen-âge comme un Chrisi 
triomphant : ses pieds foulent l’Esprit du mal, symbolisé par le lion et le dragon, 
l’aspic et le basilic. 

C’est la sculpture française du xnre siècle qui a créé les plus beaux types du 
Christ enseignant. Les « Beaux Dieux » adossés au trumeau des portails de Chartres, 
d'Amiens et de Reims comptent parmi les plus parfaits chefs-d’œuvre de l'art 
médiéval. 
rve siècle : Figure assise en marbre. Musée des Thermes. Rome. 


Le Christ bénissant (Cristo benedicente, Der segnende Christus) n’est qu'une 
variante du Christ enseignant. 


3. Le Christ souffrant 


Lat. : Christus patiens, Imago Pietatis, Vir doloris (dolorum). Jr. : Cristo dolente. 
Esp. : El Varôn de dolores. Angl. : The Man of Sorrows. Al. : Der Schmerzensmann, der 
Erbärmdeheiland, Die Not Gottes. Holl. : De Man van Smarten, De Nood Gods. 

Les représentations du Christ de la Passion présentant un caractère historique : 
Christ aux outrages, Christ à la colonne, Ecce Homo, Christ attendant le supplice, 
Christ en croix seront étudiés dans les chapitres consacrés à l’iconographie de la vie 
de Jésus. Nous ne nous attachons ici qu'aux types cultuels, symboliques ou eucha- 
ristiques, qu’on désigne en latin sous le nom d’/magines pietalis. 

.. Les deux représentations de l'Homme de douleur qui sont devenues les plus 
populaires à la fin du Moyen-âge sont le Christ de Pitié de la Messe de saint Grégoire 
et le Christ aux cinq plaies. 


LE CHRIST DE LA MESSE DE SAINT GRÉGOIRE 


Cette représentation du Christ de Pitié, dont la signification sacramentelle 
est évidente, dériverait d’une icone byzantine offerte par le pape Grégoire le 
Grand à la basilique romaine de Sainte-Croix de Jérusalem, ainsi appelée parce que 
l'impératrice Hélène y avait fait transporter de la terre du Golgotha. 

On l'explique par une vision ; mais il est plus vraisemblable que c'est à titre 
d'auteur du Sacramentaire que saint Grégoire a été représenté célébrant le sacrifice 
de la messe devant le Christ lui-même apparaissant sur l’autel. 

C'est une variante de l’Ecce homo en ce sens que le Christ nu porte le sceptre 
de roseau et la couronne d’épines. Mais il s’en distingue par deux caractères : Au 
lieu d’être debout sur une estrade, comme un roi dérisoire exposé à la vue de la 
populace juive, il émerge seulement à mi-corps d’un sarcophage placé sur l'autel (1). 
En second lieu, il a les paumes des mains et le flanc troués : c’est donc qu'il est 
figuré mort, après la Crucifixion. 

Ce motif, qui apparaît en Occident dès le milieu du xx siècle, s’est surtout 
acclimaté dans l’art français et italien. Le Christ de Pitié apparaît parfois seul sur 


(1) 11 est rare qu'il soit représenté debout sur la table de l'autel. 
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l’autel comme une hostie vivante ; mais le plus souvent son cadavre est soutenu 
sous les aisselles par deux anges ou encore par la Vierge et saint Jean qui l'encadrent 
comme au pied de la Croix. 


xrue siècle : Missel enluminé à Rome en 1252 au couvent des Dominicains de Sainte- 
Sabine. Bibl. de Clermont-Ferrand. 
xiv® — Giovanni Pisano. Chaire du Dôme de Pise. 1310. 


LE CHRIST AUX CINQ PLAIES 


L'art allemand préfère au contraire représenter l'Homme de Douleur 
{Schmerzensmann) en pied et vivant. 

C’est le type populaire du Christ aux cinq plaies, répandu par les Confréries 
du Saint Sang, par les Flagellants qui invoquaient contre la mort soudaine les 
« cinq rouges plaies » de Jésus, par l'Ordre de sainte Brigitte de Suède qui avait 
adopté pour insigne cinq petits disques rouges imitant des gouttes de sang. 

On peut distinguer deux types principaux de l'Homme de Douleur : tantôt 
il croise les bras sur la poitrine, tantôt il montre lui-même la plaie de son flanc, 
soit qu'il écarte les lèvres de sa blessure, soit qu'il y enfonce le doigt comme saint 
Thomas ; parfois même il recueille son propre sang dans un calice. 
xrve siècle : Statue en bois. Musée de Colmar. 
xXv® — Statue en pierre attribuée à Hans Multscher. 

Portail de la cathédrale d’Ulm. 
Statue. Église S. Laurent. Erfurt. 


Statue en pierre. V. 1440. Égl. Sainte-Dorothée. Breslau. 
Statue au cimetière de Semur. 


LE CHRIST-SÉRAPHIN DE LA STIGMATISATION DE SAINT FRANÇOIS D’ASSISE 
All. : Christus als Seraph. 


LE CHRIST DES APPARITIONS : JARDINIER OU PÊLERIN 


Dans le cycle des Apparitions, Jésus ressuscité se déguise, pour ne pas se faire 
immédiatement reconnaître, en jardinier et en pèlerin. C’est sous la première forme 
qu'il apparaît à la Madeleine et sous la seconde aux Disciples d'Emmaüs. Coiffé 
d’un chapeau à larges bords, il tient à la main un bourdon ou une bêche. 

Ces deux types sont très populaires dans l’art chrétien : mais ils ont un 
caractère plus historique que symbolique et c’est pourquoi ils doivent prendre 
place dans la Vie de Jésus. 


4. Le Christ triomphant ou le Christ Roi 


Lat. : Christus regnans. Rex Gloriæ. Au. : Der Christuskônig. Esp. : Cristo Rey. 

Le Christ triomphant est, comme nous l’avons vu, souvent associé au Christ 
enseignant : debout il foule aux pieds l’aspic et le basilic, le lion et le dragon, 
symboles du démon. 

Cette image triomphale, quiillustre le Psaume 90, 13, s'inspire du type courant 
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des empereurs de Rome ou de Byzance foulant aux pieds un ennemi vaincu. Ce 
qui le prouve, c’est que dans les monuments les plus anciens de Ravenne : par 
exemple dans un bas-relief en stuc du Baptistère des Orthodoxes (ve s.), dans une 
mosaïque de la Chapelle archiépiscopale (vie s.), le Christ portant la croix sur son 
épaule et écrasant la tête des animaux démoniaques est costumé en imperaior 
romain. 

Au vrrre siècle, sur le diptyque en ivoire de Genoels-Elderen, on voit le Christ 
vainqueur foulant aux pieds le lion, le dragon, l’aspic et le basilic. 

On retrouve plus tard des vestiges de cette tradition dans l’art d'Occident. 
Sur un pignon de la châsse de saint Hadelin à Visé, près de Liège, qui date du 
xIe siècle, le Christ apparaît en guerrier revêtu d’une cuirasse qu’une inscription 
salue du titre de « Dominus potens in proelio, belliger insignis ». 


LE CHRIST JUGE 


Lat. : Christus Judex. It. : Cristo Giudice. Esp. : El Cristo Juez. Angl. : The Final Judge. 
All. : Der Weltrichter, Christus auf dem Regenbogen. 

Les différentes représentations du Christ Juge de la deuxième Parousie, qui 
apparaîtra sur les nuées à la fin du monde, procèdent de l’Apocalypse de saint 
Jean inspirée elle-même des visions du prophète Ezéchiel. 

On peut distinguer trois types principaux qui se sont succédé au cours de 
l’évolution de l’art chrétien : 


1. Le Christ avec une épée nue en travers de la bouche ; 
2. Le Christ en Majesté trônant entre les quatre animaux du tétramorphe ; 
8. Le Christ aux cinq plaies entre la Vierge et saint Jean. 


A) LE CHRIST AVEC UNE ÉPÉE DANS LA BOUCHE 


C'est l'illustration de la première vision apocalyptique de saint Jean. Le 
Seigneur lui apparaît entre sept chandeliers avec sept étoiles dans la main qui 
correspondent aux sept églises d’Asie : il a une épée nue entre les dents. 

Cette vision, qui se prête mal à une traduction plastique, a été rapidement 
éliminée par la sculpture du Moyen-âge. Toutefois elle est encore exceptionnel- 
lement associée dans les tympans du Jugement dernier (par exemple à Amiens) 
au Christ de la Deésis, trônant entre la Vierge et saint Jean. 


B) LE CHRIST EN MAJESTÉ 
ENTRE LES QUATRE ANIMAUX DU TÉTRAMORPHE 

Lat. : Majestas Domini, Rex Gloriae. J£. : Cristo in Maestà. Esp. : Salvador en Majestad. 
Angl. : Christ in Glory sitting in Majesty. AU. : Der thronende Christus, Christus in der 
Glorie. Rus. : Kristos vo slavé. 

Les sources de cette représentation du Christ trônant dans une mandorle 
cantonnée des quatre animaux sont les visions d'Ezéchiel et de saini Jean qui n'en 
font en réalité qu’une : car la seconde s'inspire manifestement de la première. 

On lit dans Ez. 1, 5. : « Le ciel s’ouvrit. Le Seigneur siégeait dans le firmament 
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sur un trône de saphir. Au milieu d’un feu tournoyant gravitaient vers lui quatre 
animaux à faces d'homme, de lion, de veau et d'aigle. » 

La vision de saint Jean (Apoc. 4, 2.) est toute semblable à celle du prophète. 
« Je fus ravi en esprit et je vis un trône dans le ciel et quelqu'un assis sur ce trône 
et autour du trône quatre animaux. Le premier animal était semblable à un 
ue le second à un veau, le troisième à un homme, le quatrième à l'aigle qui 
vole. » 

Les animaux qui cantonnent le Christ en Majesté sont généralement inter- 
prétés comme les symboles des quatre Évangélistes. D'après les théologiens 
du Moyen-âge, qui les appellent les quatre sacramenta du Christ, ils repré- 
sentent en réalité quatre aspects de sa nature correspondant aux quatre moments 
principaux de sa vie terrestre : sa Naissance, sa Mort, sa Résurrection, son 
Ascension. 

On peut citer à l'appui de cette interprétation de nombreux textes concordants 
d'Honorius d’Autun, Hildebert du Mans, Bruno d'Asti, Rupert de Deutz. C'est 
partout la même idée exprimée avec plus ou moins de concision en prose ou en 
vers latins. La formule la plus brève et la plus frappante est celle qu’on trouve dans 
un sermon d'Honorius d’Autun sur l’Ascension (1) : Christus era homo nascendo, 
vitulus moriendo, leo resurgendo, aquila ascendendo. 

Après avoir ainsi élucidé les sources et la signification réelle de ce motif 
souvent mal compris, voyons comment les artistes du Moyen-âge en ont réalisé 
la traduction plastique. 

Le Christ en Majesté trône de face, dans une attitude rigoureusement frontale 
qui est l'attitude de majesté. Il porte la couronne royale qui convient au Rex 
Gloriae. De la dextre il fait un geste de bénédiction tandis que sa main gauche 
s'appuie sur le Livre posé verticalement sur son genou. 

La figure du Christ s'inscrit dans une gloire en amande appelée mandorle (2), 
cantonnée des quatre animaux du tétramorphe : le lion et le bœuf aïlés sont parfois 
censés attelés à la mandorle assimilée au char de Dieu : dans ce cas ils lui tournent 
le dos en rejetant la tête du côté du Christ. 

Le Christ en Gloire de l’art d'Occident est issu du Pantocraior byzantin. 
Il lui emprunte le double geste de la dextre bénissante et de la senestre appuyée 
sur le Livre ouvert. Mais le Pantocrator est toujours représenté en buste au sommet 
des coupoles alors que le Christ en Majesté est assis sur un trône. 

Ce thème est réservé de préférence au tympan des portails et au cul-de-four 
des absides. 


xie siècle : Fresque de l’abside de S. Angelo in Fois 
Fresque de l’égl. S. Pierre et S. Paul. Reichenau. / 
xu® —  Tympans de Moissac, d’Autun, du Portail Royal de Chartres, de Saint- 
Trophime d’Arles. 
Fresque de Saint-Savin en Poitou. 
Plaque de reliure en émail champlevé de Limoges. Musée de Cluny. 


(1) Micxe, P. L., 172, col. 956. 
(2) De l'italien mandorla, amande. 
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C) LE CHRIST JUGE ENTRE LA VIERGE ET SAINT JEAN 


Angl. : Christ enthroned with Mary and St. John interceding. AU. : Christus als | 
Weltenrichter. 

A partir du xrne siècle on voit s’introduire dans la représentation du Jugement 
dernier une troisième formule qui prévaudra jusqu’à la fin du Moyen-âge. 

Au Christ en Majesté on substitue le Christ historique de la Passion, montrant 
ses paumes trouées et la plaie de son flanc. Au lieu d’être cantonné par les quatre 
animaux symboliques du Tétramorphe, il est désormais accosté, comme au pied 
de la Croix, par la Vierge et saint Jean qui s’agenouillent à ses pieds afin d’intercéder 
en faveur de l'humanité pécheresse. 

Cette nouvelle conception du Christ Juge est, comme la précédente, d’origine 
byzantine. Le modèle n’est plus emprunté au type du Pantocralor, mais au thème 
de la Deisis (Prière, Intercession). 


5. Le Christ intercesseur montrant ses plaies ou l’Ostension des plaies 


Lat. : Ostentatio vulnerum ; Vulnera cerne, Pater. Esp. : Cristo enseñando las Ilagas, 
Jesus presenta sus Ilagas. Ang. : The Virgin shows her breast to the Son, the Son his wounds 
to the Father. AU. : Christus, als Mittler, deutet auf die Seitenwunde. Holl. : Christus zijn 
wonden tonend. 

Pour apaiser la colère de Dieu le Père, le Christ lui montre les plaies de sa 
Crucifixion. Dans cette scène d’intercession, il est généralement associé à la Vierge 
qui, pour l’apitoyer, commence par découvrir les seins qui l'ont allaité. C’est ce 
qu’on appelle en Allemagne l’ Échelle du Salut (Die Heïlstreppe). Cette intercession 
échelonnée ou graduée était figurée sur un vitrail de Beauvais. 

Le donateur, agenouillé aux pieds de saint Laurent, le suppliait d'intervenir 
en sa faveur. 

Saint Laurent, patron d’icy, prie 
Pour moi, pécheur, sainte Marie. 


Saint Laurent se tournait vers la Vierge pour lui transmettre la requête. 
Pour celuy-ci, Reine de la sus, 
Veuille prier ton fils Jésus. 

Sur quoi la Vierge s’adressait au Christ : 


Mon Fils, qu’allaita ma mamelle, 
Pour ce pauvre pécheur j'appelle. 


Le Christ, montrant les plaies de sa Crucifixion, se retournait alors vers son 


Père. | 
Mon Père, ayez compassion 
De ce pécheur pour ma Passion. 


Et Dieu le Père concluait : 


Par tant de motifs animé Fe 
Me plait d’avoir pour lui pitié. 
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Le Speculum Humanse Salvationis a trouvé dans l’histoire romaine une 

préfigure de la plaidoirie du Christ : le geste éloquent du général Anlipater (1) 

découvrant devant Jules César irrité sa poitrine chevronnée de blessures et faisant 

pour ainsi dire parler ses cicatrices. 

xve siècle : Vitrail. Cath. de Beauvais. 


Conrad Witz. Retable typologique. Musée de Bâle. 
XvI® — Hans Baldung Grien. Gravure. 


6. Le Sacré Cœur de Jésus 


Lat. : Sacratissimum Cor Jesu. Jr. : Il Sacro Cuore di Gesd. Esp. : El Sagrado Corazôn. 
Anægl. : The Sacred Heart of Christ. AZ. : Das Herz Jesu. Holl. : Het Heilig Hart van Jezus. 


Bien qu'il ne s’agisse que d’une dévotion tardive qui, à la différence de 
l’Immaculée Conception de la Vierge, n’a engendré aucune œuvre d’art de premier 
ordre, il faut dire ici quelques mots de ce type iconographique du Christ qui, 
dans le culte catholique, a fini par supplanter tous les autres. 

On peut faire remonter très haut les origines de cette dévotion. Le cœur 
humain a toujours été un symbole d'amour charnel ou mystique. Dès le xrre siècle, 
saint Bernard parle sans cesse dans ses sermons du « très doux cœur de Jésus (cor. 
Jesu dulcissimum) ». Du culte des cinq plaies et surtout de la plaie au côté qui se 
développe à la fin du Moyen-âge, on devait naturellement passer au culte du cœur. 
Sous l'influence de ce culte, la plaie du côté du Christ crucifié est reportée de 

. droite à gauche, c'est-à-dire à la place du cœur qu'on suppose avoir été transpercé 
par la pointe de la lance de Longin. 

Dès 1505, une curieuse gravure sur bois de Lucas Cranach représente l'Ado- 
ration, par la Vierge, saint Jean, saint Sébastien et saint Roch, de Jésus crucifié 
inscrit dans un cœur. | 

Toutefois c’est seulement à la fin du xvre siècle qu’on voit apparaître dans 
l'imagerie populaire le cœur de Jésus percé de trois clous et serti dans une couronne 
d’épines. Au début du xvure siècle le graveur flamand A. Wierix représente des 
chapelets de cœurs ouverts ou fermés d’un goût déplorable. Ces images illustraient 
les livres de piété mystique en usage dans les couvents. Elles ne sont pas nées de 
la dévotion au Sacré Cœur, mais au contraire elles l’ont engendrée par le mécanisme 
bien connu des visions inspirées plus ou moins inconsciemment par des images 
enregistrées dans la mémoire (2). 

Contrairement à une autre opinion très répandue, ce ne sont pas les visions 
de la Bourguignonne Marguerite dite Marie Alacocque au couvent des Visitandines 
de Paray-le-Monial, qui sont à l’origine de cette dévotion, patronnée surtout par 
les Jésuites (3). Le véritable initiateur du culte liturgique des Sacrés Cœurs de 


(1) Les clercs du Moyen-Age voyaient dans ce nom l’occasion d’un jeu de mots sur le Christ 
devant Dieu le Père (Anti-Pater). 


(2) Salomon Reinacn, Cultes, Mythes et Religions. 


(3) Cette erreur est encore reproduite par le savant Bénédictin Dom GUÉRANGER, abbé de 
Solesmes, dans ses Institutions liturgiques, II, p. 552. 
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Jésus et de Marie est un Normand : le Bienheureux Jean Eudes, fondateur des 
Eudisles. 

Les dates ne laissent aucun doute sur sa priorité. Le P. Eudes composa en 1668 
l'Office du Sacré Cœur et publia en 1670 La Dévolion au cœur adorable de Jésus ; 
or Marie Alacoque ne fit profession qu’en 1672 au couvent de la Visitation où elle 
eut sa premiere révélation en 1673. Force est donc de reconnaître les origines 
Eudisles de la dévotion au Sacré Cœur. 

Tout ce que l'on peut concéder à la visionnaire Visitandine, c'est que le 
P. Eudes ne séparait pas le Cœur de Jésus du Cœur de Marie tandis que sa ferveur 
de femme s’est orientée vers le Christ seul (1). Elle raconta que pendant l’ostension 
du Saint Sacrement sur l’autel, le Christ lui apparut avec ses cinq plaies brillantes 
comme cinq soleils. Sa poitrine s'ouvrit, laissant à découvert le cœur qui était la 
vive source de ces flammes. Il se plaignit de l'ingratitude des hommes qui méconnais- 
saient son amour et lui demanda de prendre l'initiative d’un culte de réparation. 

Cette nouvelle dévotion, consacrée officiellement, en 1685, s’accordait avec la 
politique du catholicisme romain qui voulait affirmer par ce symbole du cœur 
ouvert, à l'encontre du protestantisme et du jansénisme, l’amour de Dieu envers 
tous les hommes sans exception. Elle avait pour elle les femmes, notamment la 
pieuse reine Marie Leczynska qui la fit introduire par l’Assemblée du clergé dans 
tous les diocèses de France et la recommanda aux évêques de Pologne, propa- 
gandistes ardents de cette dévotion approuvée en 1765 par le pape Clément XIII. 

Dès le xvrrre siècle, les ostensoirs en cristal de roche servant à exposer le Saint 
Sacrement n’ont plus la forme ronde traditionnelle d’une hostie, mais la forme d’un 
cœur. 

On sait la fortune éclatante qu’elle eut au x1x® siècle en France où, après les 
désastres de 1870, les catholiques placèrent le relèvement du pays sous l'égide du 
Sacré Cœur et élevèrent en son honneur au sommet de la colline de Montmartre la 
basilique du Vœu national. Montmartre devint ainsi, après Paray-le-Monial, le 
centre mondial de la dévotion au Sacré Cœur. 

En Espagne, après la guerre civile, Barcelone a suivi l'exemple de Paris et 
dressé sur la colline du Tibidabo une église expiatoire du Sacré Cœur. 
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Malgré les progrès de ce culte à partir du règne de Louis XIV, il faut attendre 
la fin du xvure siècle pour que le thème du Sacré Cœur de Jésus entre définiti- 
vement dans le répertoire de l’iconographie catholique. 

C’est pour une femme, la reine de Portugal, que la première image du Sacré 
Cœur fut peinte par l’Italien Pompeo Batoni en 1780 (2). Elle représente le Christ 


(1) Elle avait changé cependant son prénom de Marguerite en Marie pour affirmer sa dévotion 


la Sainte Vierge. : . 

à la (2) à vrai dis on peut citer en France dès 1765 une allégorie D mt par 

J.-J. Pasquier dont il existe une copie dans une CR No A ae Le : EE 
ile fut peinte à la suite de l’Assemblée du Clergé de France où, A > 

en, led prélaté réunis à Paris décidèrent d'établir dans leurs diocèses le culte du Sacré-Cœur. 
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cardiophore fenant dans sa main gauche un cœur enflammé surmonté d'une petite 
croix et cerné d'une couronne d’épines. 


Cette formule a été rejetée et même interdite par la Congrégation des Rites : 
de sorte qu’aujourd’hui les éditeurs de statues en plâtre colorié du quartier Saint- 
Sulpice n'ont plus le choix qu'entre deux modèles : 


1. Le cœur enflammé de Jésus est appliqué exlérieurement sur sa poitrine. 


2. Des rayons lumineux émaneni d’une incision pratiquée dans la poitrine de Jésus 
du côté du cœur. 


Les statues du Sacré Cœur qui se multiplient à partir du x1x® dérivent presque 


toutes de la figure du Christ sculptée par le Danois Thorvaldsen pour l'église 
Notre-Dame de Copenhague. 


Ces images «cordicoles» sont d’un goût discutable et de fervents catholiques ne se 
sont pas fait faute de déplorer leur vulgarité ou leur fadeur. Le moins qu’on puisse 
dire est qu’elles font peu d'honneur à l’art religieux moderne. Une exception doit 
être faite cependant pour le Sacré Cœur du peintre G. Desvallières qui évoque le 
Christ couronné d’épines s'arrachant des deux mains le cœur de la poitrine, dans le 
gigantesque vitrail de la cathédrale du Christ-Roi à Casablanca. 
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CHAPITRE PREMIER 


LÉGENDE ET CULTE 


I. — LES NOMS DE LA VIERGE 


Les vocables sous lesquels on invoque la Vierge Marie sont aussi nombreux 
que ceux qui désignent le Christ. Les plus répandus sont Marie, Mère de Dieu, 
Sainte Vierge, Notre-Dame. 


1. Marie 


Maria est la transcription latine du nom hébreu Miryam (Maryam) qui signifie 
grasse et par suite belle (speciosa), conformément à l'idéal de beauté des Juifs et 
des Orientaux en général. 

Ce nom, imposé à la Vierge quinze jours après sa naissance, comme c'était la 
coutume pour les filles (1), fut choisi en souvenir de la sœur de Moïse, la seule 
femme ainsi appelée dans l’Ancien Testament. 

Le prénom provençal de Mireille (Mireio), forgé par le poète Mistral, n’a 
rien de commun avec Miryam ou Marie. 

Chez la plupart des nations chrétiennes, Marie, dont le patronage était réputé 
plus puissant que celui de toute autre sainte, est le prénom féminin le plus usuel. 
Il est donné non seulement aux filles, mais aux garçons, associé à un prénom 
masculin (Jean-Marie). Cependant dans deux pays très catholiques, l'Espagne et 
la Pologne, il était interdit, par respect pour la Mère de Dieu, de donner au baptême 
son nom qui était considéré comme labou au même titre que celui de Jésus (2). 


(1) Pour les enfants du sexe mâle, l’imposition du nom avait lieu en même temps que 
la circoncision, huit jours après la naissance. 

(2) En France, c’est seulement le nom de Jésus qui est taboué. On peut tout au plus lui substituer 
des noms de fêtes : IVoël qui évoque sa Nativité, Pascal qui rappelle la fête de Pâques. 
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C'est ainsi qu'en Espagne, le nom de Marie est remplacé par des allusions 
indirectes à ses fêtes, aux Ordres qui lui sont consacrés. Ces substituts révérentiels 
sont très nombreux. Concepciôn, dont le diminutif est Concha, Conchita, rappelle 
l’Immaculée Conception, Dolorès, ou plus familièrement Lola, les sept Douleurs de 
la Vierge, Asunciôn, l'Assomption. Carmen (1) et Mercedes sont des hommages 
aux Ordres du Carmel et de la Merci qui s'étaient voués spécialement à Notre-Dame. 
Le prénom de Pilar commémore la dévotion à la célèbre Vierge du Pilier à Sara- 
gosse. Tous ces prénoms féminins, où l’on sous-entend sans le proférer le saint nom 
de Marie, caché, mais présent comme l’hostie dans le tabernacle, signifient en 
réalité Maria del Carmen, de las Mercedes, de las Dolores, del Pilar. Ajvutons que 
Soledad rappelle la Vierge de la Solitude, Rosario la dévotion du Rosaire, Consuelo 
la Vierge de Consolation. 

Il en était de même en Pologne où, par révérence pour la Très Sainte Vierge, 
il était défendu de donner aux filles le nom de Marie. Lorsque le roi Ladislas IV 
épousa Marie-Louise de Nevers, il stipula dans le contrat qu’elle renoncerait à son 
premier prénom qui choquait les Polonais et qu'elle ne garderait que celui de 
Louise. 

Le nom de Marie est fréquent dans l’onomastique des noms de lieux ou {opono- 
maslique. En France, de nombreuses localités portent le nom de Dammarie, 
Donnemarie (Domina Maria). En Allemagne, outre les formes habituelles : Marien- 
burg, Marienwerder qui sont légion, on rencontre aussi des cas où Marien se dissi- 
mule sous la forme de Märgen, Mergen : par exemple dans Mergentheim ou tout 
simplement Mar dans Markirch, transcription allemande de Sainte-Marie-aux- 
Mines en Alsace. 

Les Pères de l’Église et les théologiens du Moyen-âge, très férus d’étymologies 
fantaisistes (car en ce temps l’étymologie n’était qu’une forme du calembour), 
se sont ingéniés à deviner l’origine du nom de Marie. 

La plupart ont naturellement songé au latin mare, mer. Pour saint Anselme, 
Marie signifie maîtresse ou souveraine de la mer (Domina maris). D'après saint 
Jérôme et saint Bernard, elle serait l’étoile de la mer (Stella maris) (2) ; le mot 
hébreu Miryam ou Maryam se laisserait plutôt interpréter par Stilla maris, goutte 
de la mer (de mar, goutte, et yam, mer). 

D'autres ont cherché des rapprochements tout aussi peu fondés avec myrrha, 
myrrhe : parfum de l'Orient qui servait à embaumer les morts et à rendre les corps 
incorruptibles. 

Les théologiens ne se sont pas contentés de ces fantaisies étymologiques. En 
combinant les cinq lettres du nom de Maria, ils composèrent sous forme d’acros- 
tiches des litanies ou laudes en l’honneur de la Sainte Vierge. 

Grâce à ce système de prestidigitation verbale très en faveur au Moyen-âge, 
on peut tirer par exemple des lettres de Maria prises comme initiales les noms de 


(1) Le nom de Carmen s'explique aussi par le verset du Cantique des Cantiques (7,6) où la tête 
de la Sulamite est comparée à la cime altière du Mont Carmel : « Caput tuum ut Carmelus. » 
(2) On invoquait la Vierge au Moyen-âge en l'appelant « vraie estoile de mer ». 
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ses cinq préfigures de l’Ancien Testament : Miryam, la sœur de Moïse qui chanta 
la délivrance du peuple hébreu après le passage de la Mer Rouge, Anne, mère de 
Samuel, qui consacra son fils au Seigneur, Rachel, qui pleura ses enfants, Judith 
qui libéra sa nation en décapitant Holopherne, Abigaïl qui sut apaiser la colère 
du roi David. 

Avec ces mêmes lettres, saint Bonaventure dévide un chapelet de louanges 
de la Vierge qu'il salue des titres de : medialrix, auxiliairix, reparalriæ, illuminairix, 
advocala. 

D'autres s’ingénient à en tirer des noms de fleurs : marguertile, ancolie, rose, 
genét (jenette), églantine. : 

Enfin le Dominicain Pierre d'Udine compose avec les lettres du nom de Maria 
un étincelant bouquet de pierres précieuses : margarita (perle), adamas (diamant), 
rubinus (rubis), iaspus (jaspe), amethislus (améthyste). 


2. La Mère de Dieu 


Marie est très souvent invoquée sous le nom de Mère de Dieu : les Grecs 
l’appellent Theotokos, les Latins Maler Dei, Deipara, Dei Genelrir. En vieux 
français, on disait La Mère-Dieu, qui correspond au latin Mater Dei, Dieu étant ici 
un génitif comme dans La Chaise-Dieu (Casa Dei), Hôtel-Dieu (Hospitium Dei) (1). 
A l'italien Madre di Dio, à l’espagnol Madre de Dios correspondent l'anglais 
Godmother, l'allemand Muilergolles, Gollesgebärerin, le polonais Maïka Boska. 
La transcription russe de Theotokos est Bogomater ou Bogorodilsa. 


3. La Sainte Vierge 


Cette troisième appellation est représentée en grec par Parthenos ou Panagia 
(la toute Sainte), en latin par Sanctissima Virgo. Les Italiens disent Maria Vergine, 
les Espagnols La Santisima Virgen, les Anglais The Blessed Virgin, les Allemands 
Die heilige Jungfrau, les Hollandais De Heilige Maagd, les Russes Presviataïa Déva. 


4. Notre-Dame 


Enfin le Moyen-âge a emprunté au langage chevaleresque le beau nom de 
Notre-Dame par lequel tous les Chrétiens se reconnaissaient comme les vassaux de 
la Mère du Christ (2). Cette appellation a été popularisée par saint Bernard et 
l'Ordre de Citeaux. C'est sous ce vocable que sont placées les églises de France 
dédiées à la Vierge. 

Toutes les langues ont adopté ce terme d'hommage qui devient en italien 


(1) Cette appellation survit dans le nom du portail de la Vierge à la cathédrale d'Amiens qu'on 
appelle encore aujourd’hui Poriail de la Mère-Dieu. De Dei Genetrix on a tiré La Diège, nom qu'on 
donne à une statue miraculeuse de Jouy-en-Josas. 

(2) L'expression de INoire-Dame appliquée à ls Vierge apparaît en Syrie dès le ve siècle. Mais elle 
ne devient populaire en Occident qu’à la suite des croisades. 
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Nostra Signora, en espagnol Nuesira Señora, en anglais Our Blessed Lady, en 
allemand Unsere Liebe Frau, en hollandais Onze Lieve Vrouw, en danois Vor Frue. 
En Allemagne, on appelle Liebfrauenkirchen les églises dédiées à Notre-Dame, 


5. La Madone 


Il faut noter cependant la préférence des Italiens pour Madonna (Ma Dame) 
qui a passé en français au XVII® siècle, vers 1640, sous la forme de Madone. La 
fortune de ce mot bref et harmonieux a été telle qu’à l'époque moderne il a presque 
évincé Notre-Dame. 

Cette liste n’épuise pas l’onomastique de la Sainte Vierge qui est invoquée 
encore sous beaucoup d’autres noms. Les Byzantins lui dédiaient des églises sous 
le titre de Panagia, Hodigitria, Nikopoia ou encore de Pantanassa (la Vierge-reine, 
la Reine des Reines), Periblepios (La Brillante) : c’est le vocable de deux églises 
de Mistra dans le Péloponnèse. 


II. — LA LÉGENDE DE LA VIERGE 


Pourquoi l'Évangile parle si peu de Marie 

La Vierge Marie, qui occupe une si grande place dans le culte catholique, ne 
joue dans les Évangiles qu’un rôle très effacé, presque muet. Comme le fait 
remarquer saint Bernard, elle n’y prend la parole que quatre fois pour dire quelques 
mots dont deux seulement méritent d’être retenus : le Fiat de l'Annonciation et le 
Magnificat de la Visitation. Encore le Magnificat a-t-il été revendiqué pour sa 
cousine Élisabeth. Elle n’ouvre la bouche que pour répondre au message de l’Ange 
Gabriel, saluer sa cousine Élisabeth, se plaindre à Jésus de l'inquiétude qu'il lui 
avait causée en s’attardant dans le Temple au milieu des docteurs et enfin, aux 
Noces de Cana, pour lui signaler que le vin était épuisé (vinum non habeni). 

Elle s’éclipse aussitôt après l'enfance de Jésus et ne prend aucune part à son 
apostolat, qu’elle semble même avoir désapprouvé. On n’est pas bien sûr qu’elle 
ait été convaincue de la mission divine de son fils. 

Jésus ne manifeste aucune affection pour sa mère et pour sa famille en général. 
Quand sa mère et ses cousins viennent le chercher pour le ramener au logis, il 
refuse de les voir et, désignant ses disciples, prononce ces paroles empruntées aux 
Deutéronome (33, 9) : « Voilà ma mère et mes frères : Quiconque fait la volonté de 
Dieu, celui-là seul est mon frère et ma mère ». 

Seul l'Évangile de Jean (19, 25) parle de la présence de la Vierge au pied de la 
croix ; les Synoptiques n’y font aucune allusion. Ils mentionnent seulement Marie- 
Madeleine, Marie-Cléophas et Marie-Salomé. Elle n’accompagne pas les Saintes 
Femmes au Sépulcre. Le Christ ressuscité apparaît d’abord à la Madeleine. 

A ce silence des Écritures, qui paraît surprenant quand on songe à la place 
éminente prise par la Vierge dans la dévotion chrétienne (1), saint Thomas de 


(1) Pour sortir de cette difficulté, certains exégètes supposent que c'est Marie qui, par humilité, 


aurait demandé aux Évangélistes de la passer sous silence. 
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Villeneuve ne voit qu’une explication. « N’accusons pas, dit-il, la négligence des 
Évangélistes. La gloire de la Vierge est plus facile à penser qu’à décrire. C’est assez 
pour son histoire qu'il soit écrit que d’elle est né Jésus. Il lui suffit d’être la mère de 
Dieu. » 

Dans ses Elévalions sur les Mystères, Bossuet aboutit à la même conclusion : 
« Le silence de l’Écriture sur cette divine Mère est plus éloquent que tous les 
discours. » 

Mais tel n’était pas l’avis du commun des croyants. L’imagination populaire 
voulait s’accrocher à quelque chose de plus substantiel, fût-ce à des fables. Elle 


suppléa à la pénurie des Actes et des Paroles de la Vierge par une floraison de 
légendes. 


Comment s’est formée la légende de la Vierge 


La légende de la Vierge, sans fondement dans les Évangiles, ne s’est cristallisée 
qu'assez tard, probablement en Syrie, au commencement du ve siècle. 

Faute de témoignages, on l’a tout simplement calquée sur celle de son Fils. Sa 
vie est conçue comme une véritable Imitation de Jésus-Christ (1). 

Comme le Christ, elle échappe par l’Immaculée Conception à la tare du Péché 
originel. Son Assomplion fait pendant à l’Ascension du Sauveur : elle est pareille- 
ment mise en doute par saint Thomas et, de même que Jésus ressuscité fait toucher 
à l’Apôtre incrédule la plaie de son flanc, la Vierge, pour le convaincre, laisse 
tomber du haut du ciel sa ceinture qu’il reçoit en gage. Enfin leur intercession pour 
des pécheurs au Jugement dernier se manifeste par des gestes ou des « effets 
d’audience » analogues : tandis que le Christ découvre ses plaies devant Dieu le 
Père, la Vierge montre à son Fils les mamelles qui l'ont allaité. 

Ce parallèle, qu’il serait facile de poursuivre, prouve qu’il n’y a rien d'historique 
dans la légende de la Vierge, simple décalque hagiographique (2). 


III. — LE CULTE MARIAL 


Le culte de la Vierge a eu de la peine à s'établir : car non seulement elle était 
dépourvue de l’auréole du martyre, mais elle n'avait accompli aucun miracle de 
son vivant : en outre.elle ne laissait derrière elle aucune relique corporelle. Or le 
martyre, les miracles, les reliques sont les trois fondements essentiels du culte des 
saints. 


Origines du culte 
La Chrétienté des premiers siècles réservait sa vénération aux martyrs qui 
avaient versé leur sang pour la foi. La Vierge qui n'avait pas souffert corporelle- 


ment dans sa chair, même au moment de la Nativité, leur fut assimilée par un 
artifice des théologiens. 


(1) Alfred Maury, Essai sur les légendes pieuses du Moyen-âge, Paris, 1843. 
(2) Arthur Drews, Die Marienmylhe, 1928. 
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Us établirent un parallèle entre la Passion du Christ et la Compassion de la 
Vierge. La mère aurait été moralement, sinon physiquement, crucifiée en même 
temps que son Fils. Aux sept Stations du Chemin de Croix, correspondent les sepi 
Douleurs de la Vierge : aux cinq plaies autant de glaives qui transpercent son cœur 
maternel. 

Sur un diptyque parisien en ivoire du x1v® siècle, conservé dans le trésor de 
l’abbaye de Kremsmünster en Autriche, le jet de sang qui jaillit du flanc du 
Crucifié s'enfonce comme une lance dans la poitrine de la Vierge. 

Au xvrre siècle, le graveur flamand J. Wierix ira même jusqu'à représenter la 
Vierge en croix faisant pendant à son Fils crucifié. 

En ce sens, saint Bernard a pu dire qu'elle avait été mariyre dans l'âme 
(martyr in anima). 

La Vierge une fois assimilée à une martyre, rien ne s'opposait plus à ce que 
les fidèles lui rendissent un culte en lui attribuant, à défaut de miracles opérés 
de son vivant, de nombreux miracles posthumes. 

Quoi qu’il en soit, le point de départ du culte officiel de Marie est le Concile 
d'Éphèse (431), qui fit de la Mère et de l'Épouse mystique du Dieu incarné la 
personnification de l'Église. Éphèse, la ville d'Artémis, de la chaste Diane, est 
le berceau du culte de la Vierge qui y fut proclamée pour la première fois sainte 
et mère de Dieu (agia kai Theotokos). 


Épanouissement du culte marial 


Il y avait un courant très dur à remonter. Le christianisme primitif avait 
hérité de l’ascétisme oriental la méfiance de la femme restée depuis ve l’éternelle 
séductrice de l’homme, l'instrument du démon qui s'entend à merveille à jouer 
de cette « lyre de Satan ». 

Le mépris de l'Église pour la femme, « vase d'impureté », va si loin, qu’au 
Concile misogyne de Mâcon, qui se tint en 585, un évêque se leva pour dire qu’une 
femme ne pouvait être appelée créature humaine {mulierem hominem non posse 
vocilari). 

Des commentateurs plus indulgents pour les filles d'Éve ont soutenu que 
c'était un contre-sens et qu'il fallait entendre que la femme ne peut être appelée 
homme : ce qui est trop évident. La distinction est plus facile à faire en latin et 
va allemand, qui possèdent deux mots : vir et homo, Mann et Mensch, là où nous 
n'en avons qu'un en français. Le mot vir ou Mann ne peut s'appliquer qu'à un 
être de sexe masculin, tandis que le terme d'homo ou Mensch englobe le sexe féminin, 
l'humanité tout entière. 

| Il est à craindre que l'évêque peu galant du Concile de Mâcon voulait bien 
dire en réalité que les femmes n'ont pas d’âme, comme les animaux. 

Un Père de l'Église, non moins misogyne, donnait à ses lecteurs ce conseil 
de prudence : « Il faut se méfier du front encorné d’une vache, de la croupe d’une 
jument qui lance des ruades et de tous les côtés de la femme. » 

L'abbé de Cluny saint Odon, qui vivait au xe siècle, prêche le dégoût du corps 
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féminin. « La beauté du corps, écrit-il, est tout entière dans la peau. En effet, si 
les hommes voyaient ce qui est sous la peau, la vue seule des femmes leur serait 
nauséabonde. Considérez ce qui se cache dans les narines, dans la gorge, dans 
le ventre : saletés partout. Et nous qui répugnons à toucher même du bout du 
doigt de la vomissure ou du fumier, comment donc pouvons-nous désirer de serrer 
dans nos bras le sac d’excréments lui-même ? » 

L’hostilité du monachisme contre la femme persiste au xiri® siècle. Dans ses 
« Lamentations » un misogyne du nom de Mathieu va jusqu’à dire que son regard 
est aussi mortel que celui du basilic, qu’elle est non seulement bavarde, hypocrite 
et vénale, mais si « corrosive » qu’elle détruit même la chair de l’homme. 

Un prédicateur dominicain du temps de saint Louis, Humbert de Romans, 
explique dans son traité De erudilione praedicalorum les raisons peu flatteuses 
pour lesquelles les femmes sont exclues de la chaire : « En premier lieu, parce qu'elles 
n'ont pas l'intelligence assez vaste ; secondement, parce qu’un rôle inférieur leur 
a été dévolu ; troisièmement, parce qu’elles provoqueraient la luxure et quatriè- 
mement, en mémoire de la sottise de la première d’entre elles qui, en ouvrant 
une fois la bouche, a bouleversé le monde. » 

Pendant tout le Moyen-âge, le respect de la femme resta un sentiment 
complètement étranger aux bourgeois et aux manants, dont l'esprit cynique et 
gouailleur s'exprime dans les fabliaux ou la suite du Roman de la rose, par Jean 
de Meung. 

A l'encontre de ce conlemplus muliebris des moines et des bourgeois du Moyen- 
âge, il faut tenir compte dans une certaine mesure, pour Marie comme pour les 
saints, des survivances du paganisme. Toutes les religions méditerranéennes 
antérieures au christianisme adoraient des divinités féminines. Une religion sans 
femmes est contre nature. Dans la religion chrétienne, la Vierge Marie a hérité 
de toutes ces déesses détrônées : elle s'est substituée à l'Égyptienne Isis, à la 
Syrienne Astarté, aux divinités grecques de l'Asie Mineure et de l’Attique : 
Artémis, Déméter et Athéna. Rien de plus symbolique que le nom de l’église domi- 
nicaine de Rome remplaçant un temple de Minerve : Santa Maria sopra Minerva. 

On a été encore plus loin et on a émis l'hypothèse que l'adoption du culte 
de la Vierge dans les pays nordiques s'expliquait par des raisons analogues. En 
Germanie, la mère de Jésus aurait été substituée à Frija et à Perchta. Les images 
de la Vierge vénérées dans le creux d’un tronc ou les branches des arbres des 
forêts seraient une survivance de l’ancienne dendrolatrie. Les Vierges noires adorées 
dans les cryptes de nos cathédrales dériveraient des anciennes divinités chthoniennes. 

C’est la chevalerie qui, en Occident, a ouvert les voies au culte de la Vierge 
en répandant l'idéal tout nouveau de l'amour courtois, chanté en France par les 
troubadours, en Allemagne par les Minnesänger. L'amour du chevalier pour sa 
dame n'est pas l'exaltation de la fierté virile qui pousse un être fort à protéger 
un être faible ; c'est, au contraire, un vasselage volontaire, impliquant respect 
et obéissance. Le chevalier sert sa « maîtresse », comme le vassal son Seigneur. 
Tels sont les sentiments qui, transposés sur le plan religieux, animent la dévotion 
des serviteurs de Notre-Dame. 
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Cependant, l’amour courtois n’est pas la source unique du culte de la Vierge 
puisque, dans l'Orient byzantin qui n’a pas connu le féodalisme et la chevalerie, 
il est aussi développé qu’en Occident et que presque tous les types iconographiques 
de la Vierge de Majesté ou de tendresse ont été créés à Byzance. 


Ordres monastiques voués à la Vierge 


Force est donc d'admettre que les moines, farouchement misogynes aux 
premiers temps chrétiens, abjurèrent leur antiféminisme pour se rallier à la nouvelle 
Êve. Ce qui le prouve, c’est le nombre des Ordres religieux, tant masculins que 
féminins, qui se sont placés sous la protection de la Vierge. 

Le premier est l'Ordre des Cislerciens, voué à Marie par saint Bernard. 
L'Abbaye de Citeaux portait dans ses armoiries l’image de la Vierge abritant, 
sous son manteau, les moines en froc blanc qui avaient choisi sa livrée immaculée. 
Au-dessus du portail de l’église abbatiale était gravée cette dédicace : 


Salve, sancta Parens, sub qua Cistercius Ordo 
Militat et toto tanquam sol fulget in orbe (1). 


Vassaux de Notre-Dame, les Cisterciens faisaient commencer l’année liturgique 
à la fête de l’'Annonciation. Non seulement la maison-mère, mais toutes les églises 
cisterciennes étaient placées sous son vocable (2). En Allemagne, elles prennent 
les noms caractéristiques de Marienfeld, Mariental, qu’on retrouve dans les 
fondations de l'Ordre militaire et colonisateur des Chevaliers Teutoniques : 
Marienburg (Magdeburg), Marienwerder. 

L'Ordre des Prémontrés n'avait pas voué un culte moins fervent à la Mère 
de Dieu. Un de ses membres, le bienheureux Hermann Joseph disputait à saint 
Bernard le titre de « chapelain de la Vierge ». 

Les Servites (Serviteurs de Marie) se consacrent au culte des Sept Douleurs 
de la Vierge dont ils affichent ostensiblement le deuil en revêtant un froc noir. 

Les Carmes, voués aussi à la Vierge, qu'ils appellent Flos Carmeli, Notre- 
Dame du Mont-Carmel, s'intitulent Purissimae Virginis filii. Ils étaient non moins 
fiers de leur dévotion mariale que de leur origine Élianique. 

Les deux grands Ordres mendiants fondés au xru® siècle : Dominicains et 
Franciscains rivalisent de dévouement à la Très Sainte Vierge. Les Franciscains 
se font les avocats de l’Immaculée Conception ; ce sont les Dominicains qui lancent 
la dévotion du Rosaire. 

Enfin les couvents de femmes, parmi lesquels se distinguent surtout les 
Clarisses et les Brigittines, ne travaillent pas avec une moindre ferveur à la propa- 
gande de la dévotion mariale. 

Un nouvel Ordre marial a été fondé en France au xix® siècle (1847), sous le 
nom d’Assomptionnistes. 


(1) Salut, Sainte Mère, sous laquelle l'Ordre cistercien combat et brille dans le monde entier 


comme le soleil. 
(2) Instituta Generalis Capituli, 
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Reliques mariales (1) 

Le culte des saints étant fondé essentiellement sur le culte des reliques, 
l'absence de reliques corporelles de la Vierge aurait pu porter préjudice à la dévotion 
mariale. Puisqu’elle avait été enlevée au ciel, il fallait renoncer, comme pour le 
Christ, à posséder la moindre parcelle de ses ossements. Les Apôtres avaient déclaré. 
que son tombeau était vide : on ne pouvait contester ce témoignage sans nier 
du même coup la réalité de l’Assomption. 

Saint Bernardin de Sienne observe que « jamais l'Église n’a recherché les 
reliques de la bienheureuse Vierge ». 

Il fallait cependant donner satisfaction aux exigences de la piété populaire. 
Certaines églises se flattaient d’avoir recueilli de menues reliques de la Mère de 
Dieu : faute de mieux, elles offraient à la vénération des fidèles des « cheveux de 
la Vierge », que sainte Véronique aurait distribués à Mende et à Clermont, et | 
surtout des gouttes du « lait de Notre-Dame », pendant du « Précieux Sang » du 
Christ : de là viendrait le nom de Soulac (Solum lac), en Médoc, où se retira la 
légendaire sainte Véronique. On appelait aussi lait de la Vierge la poussière que 
les pèlerins grattaient sur les parois badigeonnées de chaux de la grotte de 
Bethléem dite grolle du lait : ce n’était en réalité que de la craie diluée (2). 

Les reliques indirectes ou extrinsèques, qualifiées de reliques a conlaciu dites 
BRANDEA, c’est-à-dire celles qui, sans avoir fait partie du corps de la Vierge, 
avaient été en contact avec elle, lui avaient servi ou appartenu, étaient avidement 
recherchées. Rodez, Le Puy et Soissons se partageaient ses pantoufles : son peigne 
était conservé à Saint-Maximin de Trèves, son anneau de mariage à Pérouse. 
Les plus précieuses reliques étaient les vêtements qu’elle avait portés : la Sainte 
Chemise, les Saintes Tuniques et la Sainte Ceinture. - 

1. La Sainte Chemise de la Vierge, appelée en vieux français Sainie Chainse 
(Sancta Camisia), fut donnée à la basilique de Chartres par Charles le Chauve, 
qui la préleva dans le trésor de reliques du palais impérial d’Aix-la-Chapelle. 
Elle aurait été portée par la Vierge lors de l’Annonciation et de la Nativité. Sa 
popularité date de 911. À cette époque, Chartres était assiégé par Rollon, le futur 
duc de Normandie. L'évêque Gantelme eut l’idée de brandir au bout d’une perche 
la Sainte Chemise, qui n’est en réalité qu'un voile, et cet étrange labarum mit 
en fuite les assiégeants. 

A vrai dire, il n’est question pour la première fois de ce miracle que cinquante 
ans après l'événement, dans la chronique de Dudon de Saint-Quentin, où nous 
entendons parler de l’évêque 


Qui portait la sainte chemise 
Por défense et por garantise. 


(1) Rohault De FLeury, La Sainte Vierge, t. 1, Paris, 1878. 

(2) La Vierge en vermeil du x1v® siècle, offerte à l’abbaye de Saint-Denis par Jeanne d'Évreux 
(Louvre), présente dans une fleur de lis-reliquaire en cristal de roche des cheveux de Noire-Dame. 
On en trouvait aussi dans six églises de Rome, à Chartres, à Laon, à Trèves, à Cologne, à 
Maastricht. La cathédrale de Rodez aurait reçu de saint Martial, outre une mèche de cheveux 


de la Vierge, deux floles de son lait et de son sang. L'abbaye d'Evron dans le Maine exposait dans 
un reliquaire une goutte du lait marial. 
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On confectionnait au Moyen-âge des «chemises de Chartres » en cuivre, en argent 
ou en or, que les dévots portaient comme des amulettes. 

La cathédrale de Laon possédait aussi un morceau de la chemise de la Vierge 
mère. 

2. Les robes ou {uniques de la Vierge étaient beaucoup plus nombreuses que 
ses chemises. On racontait qu’elle avait légué deux de ses robes à deux veuves 
qui l'avaient fidèlement servie et Constantinople se vantait de les avoir recueillies 
dans l'église des Blachernes. Mais cette modeste garde-robe s’était multipliée. 
Rohault de Fleury énumère 11 robes de la Vierge en Italie, dont 7 dans les églises 
de Rome, 11 en France, 3 en Belgique, 3 en Espagne et 3 en Allemagne : soit au 
total plus de 30, un vrai trousseau de princesse. Il va sans dire que les robes de 
gala dont on revêtait et dont on revêt encore dans certains pays les statues de la 
Vierge contribuaient à augmenter indéfiniment le nombre de ces prétendues reliques. 

3. La Sainie Ceinture (Sancta Zona Beatae Virginis) était considérée comme 
une relique du Christ en même temps que de la Vierge. On lit, en eflet, dans le 
panégvrique composé par saint Germain de Constantinople : « La ceinturé qui 
ornait Marie, Arche de Dieu, et étancha maintes fois les gouttes de lait tombées 
des lévres de Jésus, entourait le Dieu caché dans le sein de la Vierge : elle fut 
adhérente au tabernacle vivant du Verbe de Dieu. » 

On s'explique ainsi la vénération spéciale dont elle jouissait et sa multipli- 
eation : car elle existait en plusieurs exemplaires : à Constantinople, à Prato en 
Toscane, au Puy-Notre-Dame en Anjou, à Bruton en Angleterre (1). 

A Constantinople, où elle était vénérée sous le nom de Timia Zôné, la Précieuse 
Ceinture était non seulement le trésor le plus inestimable de l’église de Chalcopratia 
qui s'élevait dans le quartier des fondeurs et batteurs de cuivre (chalcos), mais 
aussi le palladium de la cité tout entière : elle passait pour entourer la capitale 
comme une enceinte inexpugnable et pour la protéger contre les barbares. 

Malgré son origine suspecte, la Sacratissima Cinlola (11 Sacro Cingolo Mariano), 
qu’un pélerin toscan à Jérusalem aurait rapportée à Prato, était en Occident 
Fobjet d’une dévotion non moins ardente. 

La Sainte Ceinture du Puy-Notre-Dame, aux confins du Poitou et de l’Anjou, 
avait une telle réputation que plusieurs reines de France se la firent prêter pendant 
leurs couches. ; 

A Bruton en Angleterre, Our Lady's Girdle passait aussi pour soulager les 
femmes en couches. 

La Maison de la Vierge (Santa Casa), transportée miraculeusement par les 
anges à Lorette (Lai. : Translatio domus Lauretanae. All. : Übertragung des 
heiligen Hauses von Loreto), était aussi considérée comme une relique. 


A défaut de reliques réelles ou indirectes, la dévotion populaire se contentait, 
comme pour le Christ, de simples mesures. On conservait à la Collégiale Notre- 
Dame de Loches, consacrée aujourd’hui à Saint-Ours, la mesure exacte de la 


{1} 11 faut ajouter Besancon, Reims, Tortose en Catalogne, dans les Pays-Bas Tongres et 
Maastricht, en Allemagne Aix-la-Chapelle et Cologne. 
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ceinture de la Vierge. On en faisait faire des copies qu’il était d'usage d’offrir 
aux jeunes filles pour leur première communion. Ces ceintures de soie leur étaient 
plus tard d’un grand secours au moment de leur accouchement. Des indulgences 
furent libéralement octroyées par le pape Jean XXIII d'Avignon à tous les dévots 
qui « baiseraient la mesure de la plante des pieds de la Bienheureuse Vierge Marie » 
(mensuram plantae pedis B. M. V. osculantibus). 

Dans le cloître de l’abbaye intercienne de Bebenhausen en Allemagne du Sud, 
est figurée non seulement la longueur du corps du Christ, mais celle du Tombeau 
de la Vierge. 

La Longueur de la Vierge (Mariä Länge) était l’objet de la même dévotion 
que la Longueur du Christ. À Ratisbonne, une chapelle était placée sous l'étrange 
vocable de Mariä-Länge Kapelle. 


Les fêtes de la Vierge 


Le nombre des fêtes de la Vierge inscrites au calendrier est en rapport avec 
le culte d'hyperdulie, intermédiaire entre la latrie réservée à Dieu et la simple 
dulie accordée aux saints, que l’Église lui rendait. 

Le cycle marial fut calqué sur le cycle christologique. De même qu'on célébrait 
les fêtes de l'Annonciation ou Conception de Jésus, de la Nativité, de la Présen- 
tation de Jésus au Temple, de la Passion, de la Résurrection, de l’Ascension, on 
institua des fêtes mariales correspondantes qui, parfois, se confondent avec les 
fêtes du Christ. 

Voici la liste des fêtes de la Sainte Vierge qui s’échelonnaient tout le long 
de l’année pour commémorer les principaux événements de sa vie : 

1. L'Immaculée Conception (8 décembre) ; 

2. La Nativité de Marie (8 septembre) ; 

3. L’Annonciation (25 mars); 

4. La Visitation (2 juillet) ; 

5. La Purification de la Vierge (2 février), qui coïncide avec la Présenialion 
de Jésus au Temple; 

6. L'Assomption, la plus importante des fêtes de la Vierge, fixée au 15 août, 
parce que le soleil entre au milieu d'août dans le signe de la Vierge. 


A ces six fêtes, il faut ajouter des dévotions d'ordre secondaire : 
. La fête des Sept Douleurs de la Vierge (15 septembre) ; 
. La fête de l’Attente de la Nativité ou Expectatio B. M. V. (18 décembre) ; 
. La fête de Notre-Dame du Saint Rosaire (7 octobre) ; 


et des fêtes spéciales, telles que : 
10. La fête de Notre-Dame des Neiges (5 août), fête de la dédicace de Sainte Marie 
Majeure à Rome; 
11. La fête de Notre-Dame de la Merci (24 septembre), patronne de l'Ordre des 
Mercédaires, institué pour le rachat des captifs ; 
12. La fête de l'Apparition de la Vierge immaculée à Lourdes (11 février). 


© © 


64 ICONOGRAPHIE DE L'ART CHRÉTIEN 


En outre, de même que le dimanche est le jour du Seigneur (dies dominica) 
un jour de chaque semaine, le samedi, qui était le jour du sabbat chez les J uifs, 
fut spécialement consacré à la Vierge parce que c'était le jour de sa naissance ou 
parce que dès le samedi saint, au lendemain de la mort du Christ, elle avait affirmé 
sa foi dans la Résurrection. Le repos sabbatique ou marial était observé comme le 
repos dominical. Dans le livre qu’il écrivit en 1371 pour l'instruction de ses filles, 
un moraliste angevin, le chevalier de La Tour-Landry leur recommande de jeûner 
le samedi en l'honneur de Notre-Dame (1). Cette prescription prenait parfois des 
formes assez imprévues : parmi les Miracles de Notre-Dame, figure l’histoire 
édifiante d’une prostituée qui chômait régulièrement le samedi par égard pour la 
Vierge Marie. | 

Mais ce qui distingue encore plus la Vierge de tous les Saints, c’est qu’elle 
préside un mois tout entier appelé le Mois de Marie (Mensis Marianus). L'Église, 
qui n’a adopté qu’au xvirre siècle cette coutume, a choisi le mois de Mai. De là le 
nom des Mais de Notre-Dame, ex-voto offerts par les orfèvres de Paris. 

A Byzance où cette institution est beaucoup plus ancienne, l’empereur 
Andronic II s'était prononcé en 1297 pour le mois d'Août qui s’accorde mieux 
avec la liturgie, puisqu’ainsi le mois de Marie était partagé en son milieu par 
l’Assomplion, la plus solennelle des fêtes de la Vierge. Les cérémonies en l’honneur 
de la Vierge se succédaient pendant le mois entier, dans les différentes églises de 
Constantinople, en commençant par Notre-Dame des Hodèges ou des Guides, 
sanctuaire de la Panagia Hodigitria et en finissant par l’église des Blachernes. 
On aurait pu choisir aussi le mois de Décembre pour célébrer la Mère du Sauveur. 

Pourquoi a-t-on choisi de préférence le mois de Mai ? Il est douteux que ce 
soit en souvenir des Floralies romaines, par suite d’une assimilation entre la Vierge 
Marie et Flore, déesse du printemps. C’est peut-être tout simplement parce que le 
nom du mois de Mai commence par la même lettre que Marie. 


Sanctuaires et pèlerinages 


A partir du ve siècle, le nombre des églises consacrées à la Vierge devint consi- 
dérable. La ville de Constantinople en comptait à elle seule 49. 

Rome lui dédie une de ses principales basiliques sous le titre de Sainte Marie 
Majeure. Six autres églises importantes étaient placées sous son vocable : Sainte 
Marie Antique, au pied du Palatin, l’église d’Ara Coeli sur le Capitole, Sainte 
Marie in Cosmedin, Sainte Marie in Dominica, l’église des Dominicains S. Maria 
sopra Minerva à côté du Panthéon et Sainte-Marie du Transtévère. A Florence, 
la cathédrale s'appelle Sainte-Marie de la Fleur et l’église des Dominicains Sainte- 
Marie Nouvelle. Dans l'Italie du sud, le pèlerinage à la Sania Casa de Notre-Dame 
de Lorette devint très populaire à la fin du Moyen-âge. 

Presque toutes les grandes cathédrales françaises du xuie siècle, notamment 
celles de Chartres et de Paris, d'Amiens et de Reims étaient dédiées à Notre-Dame. 


(1) « Jeûnez le vendredi en l'honneur de la Passion de Jésus-Christ. Et après, belles filles, fait 


| bon jeûner le samedi en l'honneur de Notre-Dame. » 
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_ LA VIERGE DE MAJESTÉ 


2. CIMABUE. 
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Elle était particulièrement honorée à Notre-Dame de Boulogne-sur-Mer, à Soissons, 
à Notre-Dame de Longpont, près de Montlhéry, à Notre-Dame de Cléry près 
d'Orléans, à Noire-Dame de l'Epine, près de Châlons-sur-Marne, à Notre-Dame 
des Doms à Avignon, au Puy-en-Velay et à Rocamadour (1). 

On se rend aujourd’hui en pèlerinage sur la colline de Fourvière au-dessus de 
Lyon, à Noire-Dame de la Garde qui protège le Vieux Port de Marseille et dans la 
basilique pyrénéenne de Lourdes, élevée au-dessus de la grotte miraculeuse, où 
l’Immaculée apparut à Bernadette. 

L'Espagne, très dévote à Marie, lui consacre Notre-Dame de Montserrat en 
Catalogne, la basilique de la Vierge du Pilar à Saragosse, Notre-Dame d’Atocha 
(du Buisson) à Madrid et Notre-Dame de Guadalupe en Estrémadure. 

En Allemagne, outre les églises cisterciennes que nous avons déjà mentionnées, 
des Marienkirchen ou Liebfrauenkirchen s’élevaient à Trèves, à Lubeck, à 
Nuremberg. La principale église de Munich s'appelle la Frauenkirche. Dans les 
pays de langue allemande, les pèlerinages de la Vierge les plus fréquentés étaient 
l'abbaye de Maria-Laach et l’église de Kevelaer en Rhénanie, la Belle Madone de 
Ratisbonne en Bavière, Notre-Dame d’Einsiedeln (ou des Ermites) en Suisse, 
Mariazell en Autriche. Le col alpestre du Semmering au sud de Vienne tire son 
nom de l’hospice de Sani Marien devenu Samarien. 


Rappelons enfin en Pologne le célèbre pèlerinage de la Vierge noire de 
Czenstochowa. 


Patronages 


La Sainte Vierge était considérée dans toute la chrétienté comme la plus 
éloquente, la plus influente des avocates au tribunal de Dieu. « Elle serait capable, 
écrit un moine cistercien, de faire absoudre le diable et Judas, s'ils se confiaient en 
sa miséricorde. » 

Aussi des villes, des provinces entières se plaçaient-elles sous sa protection. 
Elle était en Italie l’avocate de Sienne (Advocata Senensium), qui s’intitulait 
fièrement la Cité de la Vierge (Civitas Virginis), en Espagne le palladium de 
Saragosse, en Allemagne la patronne de la Bavière (patrona Bavariae) et d'Aix-la- 
Chapelle, l’ancienne capitale de l'Empire de Charlemagne. 

En France où son nom se retrouve dans plusieurs localités baptisées en son 
honneur Dammarie ou Donnemarie (Domina Maria), la Vierge fut solennellement 
déclarée en 1638 par le Vœu de Louis XIII protectrice du Royaume et à la fin 
du xvure siècle, le chœur de la cathédrale de Paris fut consacré à cet ex-voto à la 
fois dynastique et national. 

De nombreuses corporations : les bourreliers, les boursiers (fabricants de 
bourses), les chaussetiers, les épingliers l'avaient choisie pour patronne. Elle est 


(1) Citons encore parmi les innombrables églises françaises dédiées à la Vierge : Notre-Dame la 
Grande à Poitiers, Notre-Dame du Ronceray à Angers, Notre-Dame la Riche à Tours, Notre-Dame la 
Daurade à Toulouse. La liste détaillée de ces églises mariales a été dressée par l'abbé Hamon, 
curé de Saint-Sulpice, dans un ouvrage en 7 volumes intitulé : Notre-Dame de France ou Histoire du 
culte de la Saine Vierge en France, Paris, 1861-1866. 
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devenue de nos jours, à cause de la translation aérienne de la Santa Casa de 
Lorette, la patronne des aviateurs. 

Elle est surtout la protectrice des marins et des pêcheurs à cause de son surnom 
&’ Étoile de la mer (Stella Maris). De nombreuses chapelles lui sont dédiées par les 
marins sur les côtes où elle prend le nom de N. D. de la Garde, N. D. du Bon 
Secours, N. D. de Recouvrance, par les pêcheurs au bord des fleuves (Maria- 
Stiegen sur un bras du Danube, à Vienne). 

Les femmes en couches l’implorent pour un heureux accouchement. 

La Vierge n'est pas seulement la mère du Sauveur ; elle devient, comme la 
reine de Saba, le symbole de l’Église, l'Ecclesia personnifiée. Sainie Mère Eglise 
n'est autre que Santa Maria Ecclesia. 


Les empiétements du culte de la Vierge 


A mesure qu'on avance dans le Moyen-âge, le culte de la Vierge qu’on appelle 
mariolatrie, d’un terme qui n'a nullement le sens péjoratif d'idolatrie que lui 
attribuent à tort certains catholiques ombrageux, induits en erreur par la conso- 
nance du mot (1), progresse de plus en plus au point de refouler le culte de 
son Divin Fils et des autres personnes de la Trinité. « Dieu changea de sexe, 
vaticine l'historien romantique Michelet. La Vierge envahit les temples et les 
autels. » 

Les hymnes composées en latin à la gloire de la reine du Ciel n’ont jamais été 
plus ferventes : on l’appelle la Reine des reines, l’Impératrice des reines. 


© regina reginarum, 
Summum decus feminarum, 
Imperatrix reginarum, 

Et salvatrix animarum, 
Preciosa margarita, 

Rosa gelu non attrita. 


Les clercs s’évertuent à l’exalter en rivalisant de prouesses et de suren- 
chères verbales : angelorum domina, regina mundi, sanctorum laetitia, advocata 
credentium. Elle est encore qualifiée de doux rossignol (philomela dulcis). 

Le fervent chant d'amour de Dante à la fin de son Paradiso est l'expression 
la plus parfaite de cette adoration : 


Vergine Madre, figlia del tuo figlio, 
Unmile ed alta più che creatura. 


Son écho s’est prolongé jusqu’en Angleterre, comme le prouvent les vers du 
poète anglo-normand Chaucer, l’auteur des Contes de Canterbury : 


Thou Maid and Mother, daughter of thy Son. 


{1) Au sens étymologique, Mariolatrie signifie tout simplement Adoration de Marie. 
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Dans les oraisons en français à Notre-Dame, « Emperière des cieux, Royne 
des anges », qui remplissent les Livres d'Heures (1), cette dévotion tendre et confiante 
envers la « dame très piteuse » s'exprime sous mille formes : 

O toy Royne de hault parage, 
Dame du ciel et de la terre, 
Mère de Dieu et royne des cieulx, 
Noble Mère du Rédempteur, 
Fontaine de toute liesse, 

Las, chière Dame, secoure moy. 
Car je ne scay où confort querre, 
Vierge, si je ne l’ay de toy. 


Ou encore : 


Royne des cieux glorieuse, 
Fille et mère de Dieu précieuse, 
Je viens à toy mercy crier. 


Dans son hymne à la Vierge, le poète Pierre Gringoire la salue en ces termes : 


Tu es la porte où passa le hault roy, 
Porte dorée et toute lumineuse 


Son contemporain François Villon va jusqu’à la qualifier de « haulle Déesse ». 

L’archéologie et l’iconographie apportent de nombreuses confirmations de 
cette dévotion. 

Au trumeau du portail central de la cathédrale de Reims, Notre-Dame vient 
occuper la place d'honneur réservée jusqu'alors au Christ. Elle se substitue à Dieu 
le Père sur le Buisson ardent du Sinaï considéré comme le symbole de sa Maternité 
virginale. Elle figure, à la place du Messie, la fleur terminale de l’Arbre de Jessé. 
Enfin, à la faveur de son Couronnement, elle s’introduit dans le groupe de la 
Trinité dont elle devient la « quatrième Personne ». Les tailleurs d'albâtre anglais 
la coiffent de la tiare papale de Dieu le Père. Sa royauté céleste aboutit, comme 
l’apothéose des empereurs romains, à une véritable déification. 

Les images de la Madone envahissent non seulement les églises, mais les 
coins de rues ; à l'angle des maisons, on leur réserve une niche éclairée la nuit par 
un lumignon. 

La dévotion mariale a pour corollaires le culte de ses parents : Joachim et 
Anne, de son époux saint Joseph qu’elle entraîne pour ainsi dire dans son sillage. 


Réaction contre l’hyperdulie de la Vierge 


Une farce en vers du commencement du xv® siècle, dont l'extrême liberté de 
langage étonne en un siècle de foi, souligne irrévérencieusement cette dépossession 
du Fils par sa Mère. Elle est intitulée la Dispuloison de Dieu et de sa Mère (2). 


(1) Paul LacoMse, Livres d'Heures imprimés au XV° et au XVIe siècle, Paris, 1907. : 
(2) Cette satire a été publiée par Ernest LanGzois, Notice du manuscrit ottobonien 2523, 
Mélanges d'Archéologie et d'Hisloire, 1885. 
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Le Christ assigne la Vierge devant le tribunal du pape en Avignon. Plaidant lui- 
même sa cause sans avoir recours à un avocat, il accuse sa Mère de l’avoir évincé 
des plus belles églises, ne lui laissant que les Hôtels-Dieu dans lesquels, s’il voulait 
passer la nuit, il trouverait à peine un misérable grabat. Il lui reproche de détenir 
illégalement sa part d’héritage. 


Elle a le grain et moy la paille. 
Ma Mère a bon ostel à Reims, 
A Chartres et à Saint-Denis 

Et aussi au mont de Laon. 

Au Puy et à Rochemadour {1), 
A deux maisons de grant valeur. 
Et je n’ay qu’un peu d’ospitaulx 
Où se hébergent ly coquin, 

Ly truant et ly pélerin 

Qui n’ont ne maille ne denier. 


La Vierge réplique que Jésus n'aurait droit à l'héritage que si elle se remariait. 
Le pape, pris pour arbitre, lui donne gain de cause. Le Christ perd son procès et 
se voit condamné aux dépens. 


L’antimarianisme de l’Humanisme et de la Réforme 


Mais c’est surtout au xvie siècle, dans le clan des Humanistes et des Réformés, 
à la suite d’Érasme, de Luther et de Calvin, que le culte jugé excessif ou même sans 
fondement de Marie est attaqué avec violence. 

Pour Érasme, la Vierge parée par la superstition de mérites dont il n’est pas 
question dans les Évangiles, n’est qu’une humble femme qui n’a aucun droit à 
trôner sur les autels où on lui brûle des cierges en plein midi. Les marins en per- 
dition l’invoquent comme l’Éloile de la mer (Ave Maris Stella). « Quoi de commun 
entre la mer et la Vierge qui, à ce qu’il semble, n’a jamais navigué ? Elle rem- 
place tout simplement Vénus, née de la mer, qui assurait jadis la protection 
des matelots (2). » 

Luther et Calvin vont encore plus loin et considèrent le culte de la Vierge 
comme une forme d’idolatrie que tout vrai chrétien doit abjurer. 

A la suite de la Réforme qui abolit le culte de la Vierge, l'Église catholique 
elle-même s’efforce de tempérer les excès du culte marial qui aboutissait à reléguer 
le Christ au second rang. 

Cette tendance apparaît nettement dans certaines innovations liturgiques 
de l'Église gallicane. C'est ainsi que le Bréviaire de Harlay, approuvé par l’arche- 
vêque de Paris, et le Bréviaire de Cluny restituent au Christ les fêtes de l’Annon- 
ciation et de la Purification réservées jadis à Notre-Dame : la première est appelée 
Annunlialio et Incarnatio Domini, la seconde Praesentatio Domini. 


1) Rocamadour. : à 
di Lucien FEBvre, Le Problème de l'incroyance au XV I® siècle, Paris, 1942, p. 342. 
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Nouvel essor du culte de la Vierge 


Mais cette réaction a été de courte durée. Au xrx® siècle, le P. Colin institue 
la Congrégation des Marisies. La dévotion populaire à la Vierge de Lourdes qui 
apparaît à Bernadette en 1854 ramène les foules vers la Sainte-Vierge. 

Au pèlerinage français de Lourdes, le Portugal oppose celui de Fatima : appel- 
lation étrange pour un nouveau sanctuaire de la Vierge Marie, puisque c’est le 
nom de la fille de Mahomet. 

Le culte de l’Immaculée Conception est institué par le pape Pie IX en 1854. 

Enfin, à l’occasion de l’année sainte célébrée en 1950, le pape Pie XII a décidé 
de proclamer le 1 novembre le dogme de l'Assomption corporelle de la Vierge. 

Ainsi malgré les objections des protestants qui rappellent que ces dogmes n’ont 
aucun fondement dans l’Écriture sainte, le catholicisme moderne, revenant à la 


tradition du Moyen-âge, affirme son loyalisme vis-à-vis de la Vierge souveraine et 
inaugure « un nouvel âge marial ». 


*"* 
Telle est la courbe, presque constamment ascensionnelle, du culte de la Vierge. 
On peut fort bien imaginer un Christianisme où la Mère du Dieu incarné ne 
jouerait aucun rôle ; c’est le cas du Christianisme primitif et de l’Église réformée. 
Mais par un curieux phénomène de féminisation du catholicisme, Marie, l’humble 
«servante du Seigneur », partie de rien puisque les Évangiles en parlent à peine 
et que les premiers Chrétiens l'avaient ignorée, s'élève peu à peu au niveau de 
son Divin Fils qu’elle a failli éclipser : à tel point qu’on a pu se demander à cer- 
tains moments si le Christianisme ne mériterait pas plutôt le nom de Marianisme. 
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L’ICONOGRAPHIE DE LA VIERGE 


Cette étude se divise logiquement en trois parties d'importance très inégale : 
1. Les portraits contemporains ou prétendus tels ; 2. Les représentations de la 
Panagia dans l’art byzantin ; 3. Les types iconographiques de Notre Dame dans 
l’art d'Occident. 


I. — LES PORTRAITS ATTRIBUÉS À SAINT LUC 


En vertu de la conformité établie entre la Vierge et le Christ, on s’efforça de 
lui trouver des images achiropoëles ou achéropites, c’est-à-dire non faites de main 
d'homme. 

La plupart de ces empreintes miraculeuses étaient conservées à Constantinople. 
On racontait aussi qu’à Lydda en Palestine, la Vierge se serait appuyée sur une 
colonne où son image resta imprimée d’une manière si indélébile que Julien 
V’Apostat ne réussit pas à l’effacer. 

Mais on faisait surtout état de portraits peints attribués à l'Évangéliste 
saint Luc qui passait pour avoir été le portraitiste attitré de la Vierge et qui, pour 
cette raison, est devenu le patron de la corporation des peintres. 

La première mention de ces icones date du vie siècle : l’impératrice Eudoxie 
aurait envoyé à sa fille Pulchérie un de ces portraits conservé à Jérusalem. Parmi 
les exemplaires venus jusqu’à nous, le plus ancien serait une peinture sur bois 
conservée à Rome dans l’église Sainte-Marie d’Aracoeli. 

Malheureusement la prétendue antiquité de ce panneau ne résiste pas plus à 
l'examen que celle de la Sainte Face de Laon, du Suaire de sainte Véronique ou 
du Saint Voult de Lucques. Une restauration récente a révélé que la Vierge de 
l’Aracoeli, qui faisait sans doute partie d’un groupe de la Deësis, avait été peinte 
au x1e siècle — par conséquent dix siècles après la mort de saint Luc — que dès 
le xrre siècle, le panneau avait été altéré par des repeints et que le fond d’or était 


une réfection du x1v® siècle (1). 


(1) Emilio LAVAGNINO, La reslauration de la Vierge de l'Aracoeli, Mouseion, 1938. 
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Il est donc impossible de reconnaître dans ce portrai i 
effigie authentique de la Vierge. FORTE. 86 008 répliques nn 

Les descriptions de la Vierge que nous trouvons dans les textes n’ont pas plus 
de valeur historique : car elles dérivent précisément de ces icones dont elles sont 
le commentaire. C’est le cas par exemple du portrait à la plume tracé par Nicéphore 
qui dépeint la Vierge comme de taille moyenne, avec: un visage allongé, des 
cheveux blonds, des doigts fuselés (1). Ce signalement est reproduit dans les mêmes 
termes par saint Anselme de Cantorbéry. 

Saint Augustin, plus prudent, déclare que les portraits supposés de la Vierge 
sont trop différents pour être vrais et il conclut sans ambages : « Non novimus 
faciem Virginis Mariae (2). » 

L'iconographie de la Vierge est donc absolument conventionnelle. Il est à 
noter que, tandis que certains théologiens ont parfois insisté sur la laideur du 
Christ, les artistes n’ont jamais mis en doute la beaulé corporelle (pulchritudo 
corporalis) de la Vierge, dont ils ont fait une figure idéale, conforme aux paroles 
d'amour et d'adoration que le Pseudo-Salomon adresse à la Sulamite dans le 
Cantique des Cantiques : « Tota pulchra es et macula non est in te (3). » Ils se 
rangent tous à l'opinion d’Albert le Grand qui assure dans son Mariale que la 
Vierge était « la plus belle de toutes les filles des hommes » (speciosissima fuit 
inter filias hominum). 


II. — LA PANAGIA DANS L’ART BYZANTIN 


Il n'y a pas lieu d'insister sur les représentations de la Vierge dans l’art 
paléochrétien des Catacombes : car ce sont des images de culte, sans caractère 
individuel. : 

Une fresque de la Catacombe de Priscille représente la Vierge assise avec 
l'Enfant Jésus dans ses bras. Mais le type le plus courant est celui de la Vierge 
orante (Maria orans), debout, les bras étendus, qui peut symboliser indifféremment 
l’âme en prière ou la mère du Christ. 

L'art byzantin a adopté cette figure d'Orante venue du lointain des âges. Mais 
il a créé en outre un grand nombre de types originaux de la Panagia ou Theotokos, 
d'autant plus intéressants qu’ils sont passés ensuite, tels quels ou avec des variantes, 
dans l’art médiéval d'Occident. 

Ces différents types peuvent être classés en trois catégories : Vierges de 
Majesté, Vierges de Tendresse, Vierges d’Intercession. 


(1) Statura fuit mediocri, capello flavo. Facies non rotunda et acuta, sed aliquanto longior ; 
manus et digiti longiores. 

(2) De Trinitate, Liv. VIII. 

(3) Certaines descriptions de la « pulchritudo corporalis » de la Vierge glorifient par des épithètes 
superlatives toutes les parties de son corps correspondant à ses vertus : oculi limpidissimi, mamillae 
candidissimae, uterus castissimus, semen virile abhorrens. C’est ce qu'on lit dans l'Invocation aux 
neuf membres de la Vierge composée en 1328 par un moine mystique d'Avignon, de l'Ordre des 
Ermites de saint Augustin, Guerric Le Huy. 
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1. La Vierge de Majesté 


La Panagia Plalylera, c'est-à-dire au sein plus € large » que l’'empyrée, est 
l'illustration d’un texte liturgique de saint Basile où il est dit que Dieu a créé le 
sein de la Vierge assez vaste pour contenir le Christ incarné. On l'appelle aussi 
Blacherniolissa parce que son icone était vénérée à Constantinople dans l’église 
des Blachernes. 

Debout, les bras étendus, elle rappelle la Vierge orante des Catacombes ; 
mais elle s’en distingue en ce qu’elle porte, fixée sur sa poitrine dans un médaillon, 
l'image du Christ Emmanuel : on peut la définir comme l’Oranie mère. 

Ce type est devenu courant dans la peinture d'icones russes où la Platytera 
est désignée sous le nom de Znaménié (Vierge de l’'Apparition). 

En revanche, il n’a guère pénétré en Occident, sauf à Venise où on le retrouve 
sur un bas-relief en marbre du xrr1e siècle dans l’église de S. Maria Mater Domini, 
au xrve siècle dans un retable de Somine da Cusighe (Acad. Venise), où la Panagia 
est transformée en Vierge de miséricorde abritant sous les plis de son manteau les 
membres d’une Confrérie de Pénitents (1). 


La Panagia Hodigitria 


Lat. : Viarum ductrix. It. : Madonna Odegitria. Esp. : Virgen conductora. Angl. : 
Pathfinder. AU. : Wegweiserin. 

C’est la « Conductrice », celle qui montre le chemin (grec hodos). Debout, elle 
porte sur son bras gauche l'Enfant bénissant. 
E Ce type, dérivé d’une icone attribuée à saint Luc qui était vénérée dans une 
église de Constantinople, où se réunissaient les hodèges ou guides de voyageurs, a 
eu une extraordinaire fortune en Occident : c’est sur ce modèle que sont conçues 
la plupart des Madones gothiques. 


La Panagia Nikopoia 


| C'est la « Vierge qui donne la victoire », Notre-Dame des Victoires. On 
l'appelait aussi en grec Kyriolissa. Debout ou assise dans une attitude hiératique, 
rigoureusement frontale, elle présente des deux mains l'Enfant divin. 


L’attitude et le geste de la Nikopoïa se retrouvent en Occident dans les Vierges 
de Majesté. 


2. La Vierge de Tendresse 


4 Se a longtemps cru que toutes les Vierges byzantines avaient un caractère 
: . ns hiératique. Une étude plus attentive a montré qu'il n’en était rien. 
n réalité, les Byzantins ont précédé les Siennois dans la création de Madones plus 


fEn De pee de Strasbourg, qui est une image de la Vierge aux bras étendus, assise avec 
LS es genoux, peut être considéré comme une variante de la Plalytera byzantine. Cf 
- PerDrizer, La Vierge aux bras étendus, Arch. Als. Hist. Arl., 1922. en 


L'ICONOGRAPHIE DE LA VIERGE 73 


humaines, plus maternelles qui donnent le sein à l'Enfant, le caressent ou partagent 
ses jeux. 

La tendresse joyeuse ou craintive de la jeune mère s'exprime par toute une 
gamme de nuances délicates qu'il est impossible d'analyser ici en détail. Mais toutes 
les variantes se ramènent à trois types principaux : 


La Panagia Galaklotrophousa (Vierge nourrice ou Vierge au lait) 


On désigne ainsi en grec la Vierge allaitant l'Enfant que les Russes appellent 
Mlekopitalelnilsa et qui est devenue en Italie la Madonna del Laiie. 


La Panagia Eleousa ou Glykophilousa (Douce amie) 


Esp. : El Niño Jesus acariciando la barbilla de la Virgen. Angl. : Madonna with Child 
caressing her cheek. AU. : Gottesmutter der Rührung. Rus. : Oumilénié. : 

C'est la « Vierge des caresses ». Par ce terme il faut entendre d’après 
Likhatchev (1), non la tendresse de la Vierge, mais la {endresse du Sauveur (Spasovo 
Oumilénié) : c’est en effet l'Enfant qui appuie sa joue contre celle de sa mère, lui 
caresse le menton ou se jette à son cou. La Vierge, abîmée dans sa tristesse, semble 
indifférente aux caresses de son Fils, qu’elle ne regarde même pas (2). 

Tous ces gestes câlins, qu'on attribuait jadis aux peintres de l'École siennoise, 
apparaissent en réalité dès le x1® siècle dans les icones byzantines. On peut remonter 
même plus loin que Byzance jusqu’à l'Égypte copte (3). 


La Panagia Strasinaïa 
L'art byzantino-russe a connu également le type de la Vierge de Douleur, 
de la Mater Dolorosa qui s’attriste en prévoyant la Passion future de son Fils 
symbolisée par des anges portant la croix, la lance et le vase de fiel. Botticelli a , 
repris beaucoup plus tard ce thème émouvant de la Mère de Dieu assombrie par 
de douloureux pressentiments. 


3. La Vierge protectrice 
Rus. : Bogoroditsa Zastoupnitsa. 


Enfin Byzance a créé avant l'Occident le type de la Vierge médiatrice inter- 
cédant pour le salut des hommes. 

La Panagia figure toujours dans le groupe trinitaire de la Deisis qui signifie 
en grec la Prière, l’Imploration. Elle fait pendant au Prodrome ou Précurseur 
(saint Jean-Baptiste) et implore avec lui le Christ Juge. 

Le thème de la Protection mariale a connu une telle faveur en Russie qu’il est 
désigné généralement en iconographie byzantine non par le vocable grec de Skepé, 


(1) Zzobrajenia Bogomateri, Pétersbourg, 1911. 
(2) A ce type appartiennent les célèbres icones de la Vierge de Vladimir et de la Vierge du Don 
- (Musée historique de Moscou). Cf. A. GRaBaR, Sur les origines et l'évolution du type iconographique 
de la Vierge Eleousa, Mélanges Ch. Diehl, Paris, 1930. 
(3) Sur les origines égyptiennes de la Vierge de tendresse, cf. l’étude d'André GRABAR, Deux 
images de la Vierge dans un manuscrit serbe, publiée dans L'Art byzantin chez les Slaves, Paris, 1930. 
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ou Episkepsis, mais par sa traduction russe de Pokrov (1). Il est né à Constantinople 
dans l’église des Blachernes qui possédait dans son trésor de reliques l’omophorion 
(maphorion) de la Vierge. D'après une légende très populaire, la Panagia entourée 
d’anges et de saints, serait apparue dans cette église pendant les vêpres à saint 
André l'Innocent en déployant son voile de protection. Palladium de la cité, ce 
voile était vénéré comme le plus sûr abri (skepê) des corps et des âmes. Dans la 
liturgie grecque et slavonne retentit l’ardente invocation : « Couvre-nous, 6 Reine, 
de l'’omophore de ta miséricorde. » 

Les icones russes présentent deux versions de ce sujet : le maphorion protecteur 
est tenu tantôt par la Vierge elle-même, tantôt par deux anges qui planent au-dessus 
de sa tête. À saint André est associé saint Romain le Mélode ou le doux chantre 
(Sladkopêvets), simple sacristain de Sainte-Sophie de Constantinople auquel la 
Vierge aurait appris miraculeusement les paroles et la mélodie d’un admirable 
chant religieux (kondakion) qu’il chanta de sa voix suave du haut de l’ambon, à la 
stupéfaction des clercs qui voulaient se moquer de lui. 

À cette Vierge au voile de Constantinople correspond dans l’art d'Occident la 
Vierge de miséricorde ou Madone au manteau protecteur. 

Un thème d'intercession spécifiquement byzantin qui s'apparente au Pokrov 
est l'illustration de l’'Hymne acaihiste (2), hymne liturgique de 24 strophes que l’on 
récite debout pendant le Grand Carême. Il fut chanté pour la première fois en 626, 
après une tentative manquée des Perses et des Avars contre Constantinople, en 
action de grâces pour la miraculeuse intervention de la Vierge qui mit en fuite les 
assaillants. 

Malgré l'ancienneté de cette prière, l’iconographie byzantine ne s’en est inspirée 
qu'assez tard. Ses versets ne sont illustrés qu’au xi® siècle dans la miniature, au 
xvi£ seulement dans les peintures murales du monastère de Thérapon en Russie, 
du Mont Athos et de Bukovine. 


III. — LES TYPES ICONOGRAPHIQUES DE LA VIERGE 
DANS L’ART D’OCCIDENT 


Malgré la variété des types de la Vierge créés par l’art byzantin, l'apport de 
l'Occident à l’iconographie de la Madone reste considérable. 

Pour mettre un peu d’ordre et de clarté dans cette profusion de motifs, nous 
les répartirons sous quatre rubriques : 
1) La Vierge avant la naissance de l'Enfant : Immaculée Conception et Maternité 

virginale. 

2) La Vierge avec l'Enfant : Types de Majesté et de Tendresse. 
3) La Vierge de Douleur : Vierge de Pitié, des sept Douleurs. 
4) La Vierge lulélaire : Vierge de Miséricorde, du Rosaire. 


(1) D. Laroup, Le thème iconographique du Pokrov de la Vierge, L'Art byzaniin chez les 
Slaves, Paris, 1932. . 
(2) Du grec akafhistos : que l’on chante non assis. 


L'ICONOGRAPHIE DE LA VIERGE 


A) LA VIERGE AVANT LA NAISSANCE DE L'ENFANT 


L’Immaculée Conception et la Maternité virginale doivent être étudiées 
ensemble : car ces deux croyances sont solidaires et dérivent de la même source. 
La femme choisie par Dieu pour être la Mère de son Fils devait être une créature 
d'exception, pure de toute tache dans sa conception comme dans son enfantement. 
D'où la nécessité de la mettre au-dessus des dogmes théologiques et des lois 
naturelles en l’exemptant d’une part du péché originel, auquel tous les hommes sont 
soumis depuis la faute d'Êve, et d'autre part de la nécessité d’enfanter dans la 


douleur après avoir perdu sa virginité. Cette double dérogation est le privilège 
exclusif de Marie. 


1. L’Immaculée Conception 


Lat. : Immaculata Conceptio, Mariae Virginis Conceptio, Maria sine labe concepta. 
It. : L’Immacolato Concepimento di Maria, L’Immacolata Concezione. Esp. : La Imma- 
culada Concepciôn, la Purisima. La Virgen sin mancilla. Angl. : The Immaculate Conception. 
Al, : Die unbefleckte Empfängnis Mariä, Die unbefleckt Empfangene. Holl. : De Onbevlekte 
Ontvangenis. Rus. : Neporotchnoié Zatchatié. 

Dans l’ordre de la Création, la Conception de la Vierge qui existait dans la 
pensée de Dieu avant le commencement du monde (in mente Dei ab initio concepta) 
est le point de départ de son existence. Mais si nous nous plaçons au point de vue 
de l’évolution iconographique, c’est en dernier lieu que ce thème devrait être 
étudié : car il est presque étranger à l'art du Moyen-âge et n'apparaît que longtemps 
après les Vierges de Majesté et de Pitié. 

Pour comprendre les représentations de ce sujet souvent interprété à contre- 
sens, il est nécessaire de définir brièvement le dogme de l’Immaculée Conception 
et de rappeler l’histoire des progrès du culte jusqu’à sa consécration officielle par 
la Papauté. 


LE DOGME 


Définition. — L'Immaculée Conception est le privilège en vertu duquel la 
Vierge Marie, seule parmi les descendants d'Adam et d'Éve, aurait été conçue 
sans péché. 

Écartons d’abord une méprise trop fréquente. L’Immaculée Conception n’est 
pas la conception du Christ dans le sein de la Vierge, mais la conception de la Vierge 
elle-même dans le sein de sainte Anne ou plutôt dans la pensée de Dieu qui, par 
une grâce unique, l'exempte du péché originel. Pour employer les expressions des 
théologiens du Moyen-âge, il s’agit d’une Conceplio passiva et non d’une Conceptio 
activa (1). ns: 

L’'Immaculée est la Vierge élue avant sa naissance. Celle qui fut choisie avant 
d'être née, conçue avant Eve, de toute éternité. « Ab aeterno ordinata sum. 
Nondum erant abyssi et ego jam concepta eram » (Prov. 8, 22). C'est pourquoi 


(1) C’est pourquoi il vaudrait mieux employer le participe passé comme on fait dans d'autres 
langues : en allemand Die unbefleckt Empfangene à côté du substantif Die Empfangnis. 
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elle est représentée toute jeune. Elle descend du ciel sur la terre, pour racheter la 
faute d'Ève. Par là elle s'oppose à la Vierge de l’Assomption qui, animée d’un 
mouvement inverse, monte après sa mort de la terre vers le ciel (1). 

L'Immaculée Conception est donc entièrement différente de la Maiernité 
virginale et de l'Assomption avec lesquelles on la confond constamment. 


L'ÉLABORATION DU DOGME 


A) LES OBJECTIONS 


L'élaboration du dogme de l’Immaculée Conception de la Vierge a été lente 
et laborieuse. On ne saurait s’en étonner : car cette croyance n’a aucun fondement 
dans l’Écriture Sainte, à moins qu’on ne force le sens de la Salutation angélique : 
Ave Maria gralia plena, et qu’on n’assimile la Vierge Marie, placée hors des atteintes 
de Satan, à la Femme de l’Apocalypse échappant au dragon. 

Les arguments scripturaires ou patristiques qu’on a invoqués en sa faveur 
sont sans valeur probante. Tout ce qu’on peut dire de bonne foi, c’est que l'Écriture 
ne s'oppose pas au privilège de Marie, mais elle ne l’affirme pas davantage. 

C’est donc sur la tradition de l'Église que les Immaculistes sont forcés de 
s'appuyer. Or les Pères de l’Église et notamment saint Augustin n’ont jamais osé 
attribuer à Marie l’exemption du péché originel qu'ils réservent au Christ seul, 
conçu du Saint Esprit et non d’un homme. D’après eux, la Vierge, comme toutes 
les créatures humaines, a été conçue dans le péché et rachetée par le Rédempteur. 
Telle est la doctrine de l'Église primitive ; telle est aussi celle de saint Bernard, qui 
fut pourtant un des plus fidèles « chevaliers de Notre-Dame ». 

Malgré sa dévotion pour la Vierge, saint Bernard n’admet que sa « sancti- 
ficatio in utero Annae », c’est-à-dire sa sanctification dans la phase embryonnaire 
de son existence, après et non avant sa conception. 

Dans une lettre aux chanoines de Lyon qui avaient introduit dans leur 
calendrier liturgique la fête de la Conception de Marie, il prend nettement position 
contre cette innovation : « D'où viendrait à Marie la sainteté de sa conception ? 
Elle n’a pu être sainte avant que d’être. Or, avant sa conception, elle n'existait pas. 
Dira-t-on qu’elle a été conçue du Saint Esprit et non de l'homme ? C’est ce que 
personne jusqu'à présent n’a osé avancer. S'il est permis d'exprimer ce que pense 
l'Église, la glorieuse Marie a conçu du Saint Esprit, mais n’a pas élé conçue par lui. 
Si donc elle n’a pu être sanctifiée avant d'être conçue parce qu’alors elle n'existait 

pas, ni au moment même de sa conception, parce que le péché était attaché à cet 
acte, il reste qu'elle a été sanctifiée dans le sein de sa mère après sa conception, et 
cette sanctification a rendu sainte sa nativité, mais non sa conception. 


(1) Si l'on veut un exem 


< ple entre cent de cette erreur si répand i Î 
Conception avec l’Assomption, il suffit de citer 1 TA En ARone de MH 


è à, il su a description que Louis GiLLET donne du tableau 
durs se sa vas d'Hisloire de la Peinture, p. 227 : « La Vierge couronnée d'étoiles, dans 
et ent æ : que gonfle un vent surnaturel, bondit (sic), les pieds sur le croissant, au 

éalité VI roiron d'anges, par-delà le soleil. » Ce contresens est devenu monnaie courante. En 
réa mmaculée, loin de bondir vers le ciel, descend en vol plané vers la terre. 


L'ICONOGRAPHIE DE LA VIERGE 7 


« Seul le Seigneur Jésus a été conçu du Saint Esprit, parce que seul il était 
saint avant sa conception. Lui excepté, il n’est aucun des enfants d'Adam à qui ne 
s'applique la parole du Psalmiste : « J’ai été conçu dans le péché. » 

« Dans ces conditions, quelle peut être la raison de la fête de la Conception 
de Marie ? À quel titre appeler sainte une conception qui n’est pas l’œuvre du 
Saint Esprit (pour ne pas dire qu’elle est l’œuvre du péché) et pourquoi la fêter si 
elle n’est pas sainte ? » | 

Au xurie siècle, saint Bonaventure, le Docteur séraphique, se rallie à l’opinion 
de saint Bernard : « Nous croyons, écrit-il, comme on le croit communément, que 
la Vierge a été sanctifiée après avoir contracté le péché originel. » 

Les Dominicains partagent l'opinion de saint Bernard. 

Selon saint Albert le Grand, la Vierge contracta le péché originel parce 
qu'elle fut conçue par génération sexuelle qui implique la concupiscence 
charnelle. | 

Un théologien encore plus illustre, saint Thomas d'Aquin, le Docteur angélique, 
se range lui aussi sans ambages parmi les négateurs de l’Immaculée Conception. 
Dans sa Summa theologica, il professe que Marie a été nécessairement conçue avec 
le péché originel puisqu'elle a été conçue par l’union des sexes. Or l'union sexuelle 
qui, depuis le péché de nos premiers parents, ne peut se faire sans concupiscence | 
(sine libidine), transmet à l'enfant le péché originel. 

Au surplus, si Marie avait échappé à la souillure commune, elle n’aurait pas eu 
besoin d’être rachetée par le Christ. Ainsi le Christ ne serait plus le Rédempteur 
universel. 

Enfin Marie n'est-elle pas morte comme les autres humains ? C’est donc que, 
comme eux, elle avait contracté le péché originel : car c’est le péché originel qui a 
introduit la mort dans le monde. 

Ainsi le postulat de la Conception Immaculée de la Vierge apparaît en contra- . 
diction avec deux des dogmes fondamentaux de la doctrine chrétienne : l'univer- 
salité du péché chez les fils d'Adam et l’universalilé de la rédemption par le Chrisi. 
Si l’on veut soustraire Marie à la loi commune du péché, il faut du même coup 
la soustraire à l’universelle rédemption du Christ (1). 


B) LE TRIOMPHE DES IMMACULISTES 


Un pareil consensus des représentants les plus autorisés de la pensée chrétienne, 
tous « maculistes » depuis saint Augustin jusqu’à saint Bernard, saint Bonaventure 
et saint Thomas d'Aquin, aurait dû étouffer en germe la croyance à l'Immaculée 
Conception de la Vierge. Mais il n’en fut rien. 

La croyance que, dès sa conception, la Vierge fut exempte de la souillure du 
péché originel, ne cesse de gagner du terrain. Dès le rx® siècle, la fête de la Conceptio 


(1) Les théologiens protestants font observer que ce dogme manque de base scripturaire. Le 
terme grec de Xekharitôméné, que l’Ange de l’Annonciation adresse à la Vierge, ne signifie pas « pleine 
de grâce » (gratia plena), comme le traduit la Vulgate, mais « graciée ». 11 n'implique donc nullement 
l'état d'innocence, l'exemption du péché originel. Cf. Pierre Maury, La Vierge Marie dans le catho- 
licisme contemporain, 1946. 
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B. M. Virginis, d'origine orientale, comme toutes les fêtes de la Vierge, s’introduit 
dans le calendrier irlandais. | 

Le principal argument qu'on fait valoir, c'est que le rôle de Marie dans la 
rédemption implique son exemption du péché originel. « Comment supposer, dit 
Denys le Chartreux, que, devant écraser un jour la tête du serpent, elle ait jamais 
pu être fille du démon ? » Ainsi la conception virginale du Christ entraînerait la 
conception immaculée de sa mère (1). 

Les Franciscains prennent parti contre la thèse bernardiste et thomiste, 
défendue pourtant par un des leurs, saint Bonaventure. Avec Duns Scot, le 
Docteur subtil, ils proclament que la glorieuse Vierge Marie fut préservée du péché 
originel « a primo instanti » et non à partir de sa naissance ou de l’Incarnation. 
Les Carmes font chorus. . 

Mais l'adhésion la plus efficace à la campagne des Immaculistes fut celle de 
l'Université de Paris représentée par ses chanceliers Pierre d’Ailly et Jean Gerson. 
Approuvée par le pape franciscain Sixte IV, en 1477, la doctrine de l’Immaculée 
Conception, née comme la plupart des croyances d’un postulat théologique, 
d’un optatif transformé en affirmation positive, d’un vœu sentimental érigé en 
certitude (2), fut acceptée en 1496 par la Sorbonne qui la formule en ces termes : 
« Mater Dei a peccato originali semper fuit preservata. » 

La popularité croissante de l’Immaculée Conception à la fin du Moyen-âge 
est prouvée par la dévotion que lui portait la famille des ducs de Bourbon. En 1370, 
Louis II de Bourbon fondait l'Ordre du Chevalier de Notre Dame d’Espérance dont 
l'insigne représentait la Vierge de l’Apocalypse, couronnée de douze étoiles et les 
pieds reposant sur un croissant de lune. C’est ainsi que la représente le Maître de 
Moulins, vers 1498, dans son célèbre triptyque de la cathédrale. 

Au xvi® siècle, après les Franciscains, les Jésuites s’en firent les champions. 
Le Concile de Trente consacre son triomphe. 

Sans être encore un dogme, la doctrine gagne tous les pays catholiques. De 
Rouen, métropole de la Normandie, où la fête de la Conception était particuliè- 
rement populaire (on l’appelait Féle aux Normands), cette dévotion se répand dans 
les autres diocèses de France. En 1644, la fête de l’Immaculée Conception fut mise 
en Espagne au rang des grandes fêtes obligatoires (de praecepto) ; ainsi s'explique 
l'importance de ce thème dans la peinture espagnole du xvne siècle. 

Il ne restait plus qu’un pas à franchir. Devenue obligatoire pour toute l'Église 
en 1708, la croyance si longtemps combattue devint un dogme de l’Église romaine 
en vertu de l’encyclique Ineffabilis Deus, publiée par le pape Pie IX le 
8 décembre 1854. Les maculistes étaient vaincus. 


(1) Certains théologiens vont encore plus loin et soutiennent que l'Immaculée Conception de 
Marie implique l’Immaculée Conception de sa mère sainte Anne dont le père Fanuel n'aurait eu 
aucune part à sa naissance : « Ainz ne fut d'homme engendrée. » 

(2) C’est ce qu'avoue implicitement le P. SerTiLLANGES lorsqu'il écrit que, quoi qu’en dise 
l'anticléricalisme, l'Immaculée Conception répond à quelque chose dans noire naiure, qu’elle satisfait 
notre goût de l’intact, du parfait, qu’elle est pour le croyant l'équivalent de ce que représente pour 
le poète l'hermine ou la neige immaculée. Sans être pour cela anticléricaux, les rationalistes ripostent 
qu'un pareil raisonnement est pour un dogme une assise bien fragile. S 
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L’Immaculée Conception a été représentée de deux façons tout à fait diffé- 
rentes : d’abord symboliquement ou allusivement par le Baiser d'Anne et de 
Joachim à la Porte d'Or, plus tard sous la forme de la Sulamite du Cantique des 
Cantiques ou de la Femme revêtue de soleil de l’Apocalypse, debout sur un croissant 
de lune. 


1. — LE BAISER D’ANNE ET DE JOACHIM DEVANT LA PORTE D'Or 
OU LA CONCEPTION DE SAINTE ANNE 


Esp. : El Abrazo de San Joaquin y santa Ana ante la Puerta Dorada. 


Dans l’église orientale et dans la première version de l’art d'Occident, 
l’Immaculée Conception de la Vierge est associée à la Rencontre de ses parents Anne 
et Joachim sous la Porte d'Or de Jérusalem. La Mère de Dieu aurait été conçue non 
de façon naturelle {ex coitu), mais par un simple baiser sur les lèvres {ex osculo). 

Parfois l'ange, qui leur a annoncé à chacun séparément la bonne nouvelle, 
plane au-dessus des deux vieux époux pour rapprocher leurs lèvres. 

Signalons une curieuse variante dans un vitrail de Saint-Ouen à Rouen exécuté 
au début du xvi® siècle par le peintre verrier hollandais Arnoult de Nimègue. Sur 
le ventre de sainte Anne représentée debout, les mains jointes, apparaît sous forme 
d’un petit enfant nu dans une gloire la Vierge qui reçoit l'hommage des deux 
principaux prophètes de l’Incarnation : Isaïe et David. 

Dans les cycles mariologiques, cette scène précède souvent la Nativité dont 
elle est considérée comme le prélude. 


2. — LA DESCENTE DE LA VIERGE IMMACULÉE SUR LA TERRE 


Vers la fin du Moyen-âge, apparaît une représentation toute nouvelle de ce 
thème. 

La Vierge immaculée, envoyée du ciel par Dieu qui l’a élue pour l’œuvre de 
Rédemption, descend sur la terre. Debout sur un croissant de lune, couronnée 
d'étoiles, elle étend les bras comme les Orantes des Catacombes ou joint les mains sur . 
sa poitrine. 

Pour la distinguer de la Vierge ascendante de l’Assomption, on la représente 
les yeux baissés vers la terre tandis que l’Assunta a les yeux levés au ciel où le Christ 
l’attend. 

Cette différence est très bien marquée dans les deux statues exécutées à 
Gênes par Puget : l’Immaculée Conception commandée par les Lomellini qui se 
trouve à l’Oratoire de saint Philippe Néri et l’Assomption commandée par les 
Brignole pour l’Hospice des Pauvres (Albergo dei Poveri). 

Une autre caractéristique de l’Immaculée Conception, c'est qu'elle est 
. entourée des symboles des Litanies qui sont ses armoiries (Arma Virginis) comme 

les Instruments de la Passion sont le blason du Christ (Arma Christi). 
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Sources 


Quelles sont les sources de cette représentation ? Elle procède à la fois 
de l'Ancien et du Nouveau Testament, du Cantique des Cantiques et de 
l’Apocalypse. 

1. La Vierge immaculée est assimilée à la fiancée du Canlique des Cantiques. 
C'est la Sulamite du Pseudo-Salomon comme le prouvent les paroles inscrites sur 
un phylactère : Tota pulchra es, amica mea, el macula non est in le, et les métaphores 
bibliques semées autour d’elle comme les perles d’un collier. 

Ces symboles ont été popularisés par les Lilanies de la Vierge de Loretle qui, 
sous leur forme actuelle, datent de 1576. La nouvelle Sulamite est comparée aux 
astres : au soleil (Electa ut sol) ; à la lune figurée par un croissant d’argent (Pulchra 
ut luna), à l'étoile de la mer (Stella maris). 

D'autres emblèmes sont empruntés aux arbres et aux fleurs. L’Immaculée 
est un Jardin clos (Hortus conclusus), une Fonlaine des jardins (Fons hortorum), 
un Puils d'eaux vives (Puteus aquarum viventium) (1). Elle est comparée au 
cèdre du Liban (Gedrus exaltata), à l'olivier (Oliva speciosa), au lis qui fleurit 
entre les épines (Lilium inter spinas), et à un buisson de roses (Plantatio rosae). 

« Ma sœur, mon épouse est un jardin fermé, une source bien close, une fontaine 
scellée, une source d’eau vive » (Gant. 4, 12). 

Miroir sans lache (Speculum sine macula), la Vierge est enfin saluée des 
noms de Tour de David (Turris Davidica cum propugnaculis), Cité de Dieu (Civitas 
Dei), Porte du ciel (Porta cœæli). 

2. Les autres attributs de l’Immaculée Conception sont empruntés à l’Apo- 
calypse. 12 : « Puis parut dans le ciel une femme vélue de soleil, ayant la lune sous 
ses pieds et sur sa tête une couronne de douze étoiles (amicta sole, luna sub pedibus, 
in capite corona stellarum duodecim) (2). » 

La lune qui n’est jamais représentée dans son plein, comme à la Crucifixion, 
mais découpée en forme de croissant, évoquait la chasteté de Diane. 

Après la victoire de Lépante, la Chrétienté se plut à interpréter le croissant 
de lune sous les pieds de la Vierge immaculée comme un symbole de la victoire 
de la Croix sur le Croissant turc. 


La date d'apparition du thème 


A quel moment apparaît, pour la première fois, ce motif dans l’iconographie 
de l’art chrétien ? 

D'après E. Mâle, qui adopte la thèse soutenue par Maxe-Werly, ce thème 
n’apparaîtrait qu’au début du xvi® siècle, exactement en 1505, sous forme de 


(1) Ces symboles du Cantique des Cantiques ont été maintes fois illustrés par l’art typologique 
du Moyen-âge. Une tapisserie française du xv° siècle (Louvre) représente la Vierge Fontaine de vie 
entre Moïse qui fait jaillir l'eau du rocher et l'Ange remuant avec son bâton l'eau miraculeuse de la 

iscine probatique. 
0 : vrai ds il y a une différence essentielle entre la Femme vétue de soleil et la Vierge imma- 
culée : la première poursuivie par le dragon à sept têtes, lui échappe en s’envolant dans les airs 
tandis que la seconde descend du ciel vers la terre. 
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gravure sur bois, dans les Heures de la Vierge à l'usage de Rome, publiées à Paris, 
par Thielman Kerver, reprises en 1518 dans les Heures de Simon Vostre (1). 

« Je n'ai pas, jusqu’à présent, écrit E. Mâle, rencontré une seule miniature 
représentant l’Immaculée Conception, qui soit antérieure à 1505 ; d’autre part, 
tous les vitraux, tous les bas-reliefs consacrés au même sujet sont, ou paraissent, 
postérieurs à 1505. Il faut donc admettre, jusqu'à preuve du contraire, que 
la gravure d’un Livre d'Heures a fait connaître à la France entière ce motif 
nouveau. » 

Sans quitter le domaine des Livres d'Heures, on peut trouver une illustration 
de ce motif plus vieille de deux ans dans les Heures à l’usage de Rouen, imprimées 
à Paris, en 1503, chez Antoine Vérard. 

Il est, en réalité, plus ancien d’une vingtaine d’années et remonte à la fin 
du xve siècle. Les emblèmes des Litanies sont déjà représentés à la cathédrale 
de Cahors, dans la chapelle de Notre-Dame, qui fut construite en 1484. C’est le 
premier monument élevé en France à la gloire de la es Immaculée entourée 
de ses attributs mystiques. 

D'autre part, la peinture italienne du Quattrocento nous offre au moins un 
exemple de ce sujet qui date de 1492 : c’est l’Immaculée Conception du Vénitien 
Carlo Crivelli à la National Gallery de Londres. Il est vrai que la Vierge ne plane 
pas entre ciel et terre. Mais l'inscription du phylactère que Dieu le Père et les 
anges tiennent au-dessus de sa tête ne laisse aucun doute sur la signification de 
cette figure d'Orante : on y lit en effet : Ui in mente Dei ab initio concepta fui, ita 
el facia sum. 

Les Pays-Bas ont connu ce thème à la même époque. Le fait est prouvé par 
un grand relable de sainte Anne au Musée historique de Francfort, commandé à 
un maître bruxellois par le prieur du couvent des Carmes Rumold de Laubach (2). 
Comme ce personnage, particulièrement zélé pour le culte de sainte Anne, mourut 
en 1496, force est de conclure que le retable fut exécuté avant la fin du xve siècle. 

Or, sur un des panneaux, des Carmes à genoux, assistés par saint Augustin 
et le pape Sixte IV, sont représentés en prière devant sainte Anne, qui se tient 
debout devant l'autel. L'hommage s'adresse moins à elle qu’à la Vierge immaculée 
qui, sous forme d’une petite créature nue, apparaît en transparence dans son sein 
au milieu d’une auréole de rayons, survolée par la colombe du Saint-Esprit et accos- 
tée de deux anges. 

La preuve qu’il s'agit bien de l’Immaculée Conception, c’est qu’au-dessus du 
buste de Dieu le Père bénissant, on lit sur une banderole le chant d'amour du 
Cantique des Cantiques : « Tola pulchra es, amica mea, el macula non est in le», 
et qu’autour du turban de Salomon faisant face au roi David se déroule sur un 
phylactère ce passage des Proverbes toujours appliqué à Marie immaculée : 
« Nondum erant abyssi et ego jam concepta eram. » 


(1) MAXE-WERLY, Iconographie de l’Immaculée Conception, Paris, 1903. E. MALE, L'Art religieuz 
de l du Moyen-âge, Paris, 1922, p. 214. 
: eus amener À Le retable de sainte Anne au musée de Francfort, dans Les Enigmes 
de l'Art du Moyen-âge, 2° série, Paris, 1941. 
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Ces trois exemples empruntés à l'art français, italien et flamand, prouvent 
sans conteste que le thème de l’Immaculée Conception apparaît dans l’art chrétien 
non au début du xvr® siècle, mais dans le dernier quart du xve. ? 


Évolution 


Après avoir ainsi précisé les sources et la date initiale de ce thème, voyons 
comment il a évolué du xvi® au xrx® siècle, depuis Francia et Signorelli, en passant 
par Puget et Murillo, jusqu'à la Vierge de Lourdes. 

Dans la peinture italienne de la Renaissance, la Conception immaculée est 
présentée comme la contrepartie et le rachat du péché originel. L’idée qu’on 
veut mettre en évidence, c’est que la grâce de Marie rachète la faute d'Eve. 


Quos Evae culpa damnavit, 
Mariae gratia solpit. 


C'est pourquoi Signorelli, dans son tableau de la cathédrale de Cortone 
évoque la Vierge descendant du ciel dans une pluie de fleurs et se posant sur 
l'Arbre de la Science du Bien et du Mal, au pied duquel Adam et Êve commettent 
le péché. La même opposition est soulignée par Ant. Sogliani (Uffizi) et Luis de 
Varga (cath. de Séville). 

Mais c’est à l'art baroque du xvrre siècle que revient le mérite d’avoir créé 
le type définitif de l'Immaculée Conception. Débarrassée de tous les symboles 
des Litanies dont l'avaient surchargée les théologiens, entourée seulement par les 
anges, elle plane dans une gloire céleste sur un croissant de lune. Parfois, pour 
rappeler sa victoire sur le péché originel, ses pieds, posant sur le globe, écrasent 
la tête du Serpent tentateur. 

L'Espagne mystique s'est emparée de ce thème créé en Italie et lui a imprimé 
la marque de son génie. Elle en a fait sa chose : si bien qu'on ne peut penser à 
l'Immaculée Conception sans évoquer la statue de Montanez à la cathédrale de 
Tolède, les toiles de Zurbaran, de Ribera et surtout de Murillo, qui a traité ce 
sujet vingt ou vingt-cinq fois. 

La forme la plus récente prise par l’Immaculée Conception est la Vierge de 
Lourdes. L'historien des religions Salomon Reinach a soutenu que l’origine des 
apparitions de la Vierge à Bernadette Soubirous, en 1858, n'est autre que le 
tableau de Murillo, acquis par le Louvre en 1852 (1). 

Cette toile était devenue immédiatement populaire et avait été vulgarisée 
par l'imagerie et les journaux illustrés. Il est probable qu’une de ces gravures 
coloriées tomba sous les yeux de la jeune bergère pyrénéenne et que, comme Marie 
Alacocque l'avait fait au xvire siècle, d’après des images du Sacré Cœur, elle 
projeta plus ou moins inconsciemment sous forme d'apparition le souvenir de 
l'image pieuse qui l'avait frappée. La belle dame qu'elle vit apparaître dans une 


(1) S. Reacu, De l'influence des images sur la formation des mythes, Culles, Myihes et 
Religions, IV. 
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grotte, au milieu d’un nuage d’or, les mains croisées sur sa poitrine, vêtue d’une 
robe blanche serrée à la taille par un ruban bleu, ressemble comme une sœur à 
la Purisima du Prado. Ainsi, c’est un chef-d'œuvre de Murillo qui serait la source 
du pèlerinage le plus populaire du xix® siècle : hypothèse qui viendrait à 
l'appui de l'influence des images sur la naissance des cultes. 


xve siècle : 


xvIe 


XVIIe 


XVII 


CATALOGUE 


Chapelle de la cath. de Cahors. 1484. 

Carlo Crivelli. 1492. Nat. Gall. Londres. 

Retable d’Artajona (Navarre). 1497. 

Maître de Moulins. Triptyque de la Vierge glorieuse. 1498. Cath. de Moulins. 

Retable de sainte Anne. Musée historique de Francfort. 

Gravure des Heures de la Vierge à l’usage de Rome (1505) reprise en 1518 
dans les Heures de Simon Vostre. 

Signorelli. Cath. de Cortone. 

Francia. 1511. Égl. San Frediano. Lucques. 

Francesco Cotignola. 1513. Pinac. Forli. 

Stalles de la cath. d'Amiens. 

Des Aubeaux. Bas-relief. 1513. Église de Gisors. 

Jean Bellegambe. Triptyque de l’église Notre-Dame de Douai. 1521. La 
Vierge est entourée des symboles des Litanies. 

François Bréa. Sospel (Alpes-Maritimes). 

Vitrail de l’église Saint-Alpin à Châlons-sur-Marne. 1521. 

Vitrail de Saint-Florentin (Yonne). 1525. 

Frise de la Chapelle du Rosaire. 1533. Église de La Ferté-Bernard. 

Girolamo Mazzola. 1533. Pinac. Parme. 

Dosso Dossi. Gal. Dresde. 

Antonio Sogliani. Uffzi. 

Miguel Verger. Tympan du portail de la cath. de Palma de Majorque. 

Stalles du chœur de la cath. du Pilar. 1542. Saragosse. 

Juan de Juanes. 1565. Église des Jésuites. Valence. 

Luis de Vargas. Cath. de Séville. 

Montañez. Statue. Cath. de Tolède. 

Zurbaran. Gal. Nat. d'Écosse. Edimbourg. 

Ribera. 1635. Égl. des Augustins. Salamanque. 

Murillo. 1678. La Vierge descend sur un croissant de lune : à ses pieds des 
anges présentent des lis, des roses, des palmes et des branches d’olivier. 
Toile provenant de la collection du maréchal Soult, acquise en 1852 par 
le Louvre et cédée à l'Espagne en 1941. Prado. 

Guido Reni. Égl. S. Biagio. Forli. 

Puget. Oratoire de S. Philippe Neri. Gênes. Statue en marbre commandée par 
une famille de patriciens génois, les Lomellini, pour la chapelle de leur 
palais. Elle fut léguée en 1726 aux Pères de l’Oratoire par Stefano 
Lomellini. 

Hilaire Pader. 1665. Église de la Madeleine. Aix-en-Provence. 

Antoine Duparc de Marseille. Statue en bois polychrome. 1723. Collégiale 
de Lorca, près de Murcie. 

Giambattista Tiepolo. Prado et Pinacothèque de Vicence. La Vierge écrase 
sous ses pieds le serpent tentateur tenant la pomme dans sa 
gueule. 
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2. La Maternité virginale de Marie 

Lat. : Virginitas in partu, Mater viri nescia. Angl. : The Virginal Motherhood, The 
Virgin Birth. 44. : Die jungfräuliche Mutterschaft Marias, Die jungfräuliche Geburt 
Christi. 

Exemptée par Dieu de la tare du Péché originel qui marque depuis la faute 
d'Êve toutes les autres créatures humaines, Marie aurait joui d’un second privilège 
non moins surnaturel, pour ne pas dire contre-nature : l'union paradoxale de la 
virginilé et de la maternilé. 

Dans un fervent hommage à Notre-Dame, un troubadour du xn1 siècle 
la qualifie de « seule mère virginale » (1). 

L'Église catholique enseigne, en effet, que fécondée par le Saint-Esprit, Marie 
conçut et enfanta le Christ sans perdre sa virginité. Ce miracle, qui n’a rien de 
commun avec l’Immaculée Conception, puisqu'il s’agit cette fois d’une Conceptio 
acliva, est désigné sous le nom de Malernité virginale. 

Cette croyance ne remonte pas aux origines du Christianisme. Les premiers 
Pères de l’Église : Origène, Tertullien, saint Jérôme et même saint Ambroise, qui 
se rétracta par la suite, admettaient la naissance nalurelle de Jésus (2). L'Enfan- 
tement virginal n’a été érigé en dogme qu’en 649, après le Concile du Latran. 

C’est seulement à partir de cette époque que les théologiens affirment la 
virginité des deux époux avant et pendant le mariage. La Vierge que le grand 
prêtre confie au vieux Joseph est un livre scellé de plusieurs sceaux qu'il lui est 
défendu d'ouvrir. 

On en voit aisément la raison. Il s’agissait de justifier le nom de Fils de Dieu 
donné au Messie. Pour écarter toute idée de paternité humaine, la mère du Christ 
devait être vierge (3). 

I1 faut distinguer ici entre le mariage virginal et la malernilé virginale de 
Marie. 

Pour prouver qu’elle était restée vierge malgré son mariage avec Joseph, 
les théologiens invoquaient l’exemple de Sara, femme du jeune Tobie, qui, mariée 
sept fois, parvint cependant vierge à son huitième mariage, grâce au démon 
Asmodée qui étrangla ses sept premiers époux. 

On lit, en effet, dans le Miroir de la Salvation humaine : « Sarra fut épousée 
de sept hommes, néanmoins elle demeura vierge. De tant plus la Vierge Marie a 
pu avoir un époux et demeurer vierge perdurablement. Si Asmodeus a gardé 
Sarra de ses sept maris, comment ne garderait Dieu sa mère d’un seul mari ? » 


(1) Dans les Grandes Heures publiées en 1488 par le typographe parisien Antoine VÉRARD, 
la Reine du ciel est glorifiée en tant que « mère de Dieu sans perdre pucelage ». 

(2) Il est vrai que les défenseurs de la maternité virginale peuvent invoquer l'autorité de 
saint Augustin qui, dans son sermon De virginitale Mariae, enseigne que Marie a conçu « sine imbre 
carnalis seminis », que Jésus est entré dans le ventre de sa mère et en est sorti sans laisser la moindre 
trace de lésion. Par un double miracle «intumeseunt ubera Virginis et intacta manent genitalia Matris » 
(Les seins de la Vierge se gonflent de lait et les organes génitaux de la Mère restent intacts.) 

(3) Entraîné par un excès de zèle « virginaliste », le P. DE LA BROISE va jusqu'à écrire dans son 
livre d’édification sur la Sainte Vierge (p. 112), que Marie était devenue < plus vierge encore depuis 
qu’elle élail mère, puisque la divine visite avait consacré sa virginité ». 
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On comparaît aussi la Vierge avec Abisag, qui coucha avec le roi David 
pour réchauffer ses vieux os sans avoir avec lui de commerce charnel. 

Mais ce qu'il s'agissait de prouver avant tout, puisque c’est le fondement 
même du Christianisme, c'était l'Enfaniement virginal. 

Les fables de la mythologie grecque sur la naissance miraculeuse des héros avaient 
familiarisé les esprits avec la parthénogénèse : c'est ainsi que Persée naît, lui aussi, 
d’une vierge, Danaé, fécondée par la pluie d'or de Zeus (1). D'autre part, il est 
possible que la Vierge ait hérité de la Diane d’Éphèse, déesse de la chasteté. Les ori- 
gines grecques du mythe de la naissance surnaturelle du Messie sont confirmées par 
la philologie. Le mot esprit étant en hébreu et en araméen du genre féminin, l’idée de 
la fécondation de Marie par le Saint-Esprit ne pouvait guère germer sur terrain juif. 

À l'appui de cette croyance, les théologiens invoquèrent des prophéties 
d’Isaïe et d'Ézéchiel. 

On lisait, en effet, dans Isaïe 7, 14 : « Une vierge concevra et enfantera un 
fils (Ecce virgo concipiet et pariet filium). » Le texte d'Ézéchiel, sur la porie close, 
qui reste fermée pour tous, sauf pour Dieu, fut appliqué à la Vierge pour prouver 
qu'elle avait conçu le Sauveur « clauso utero ». 

Les exégètes modernes de la Bible n’ont pas eu de peine à montrer la fragilité 
de ces références. La phrase d'Ézéchiel n’est qu’une comparaison. Quant à la 
fameuse prophétie d’Isaïe, qui s'applique au roi Achaz, elle a été interprétée à 
contresens. Le mot hébreu halamah, que les Septante traduisent par parthenos, 
la Vulgate par virgo, ne désigne pas une vierge, mais une jeune femme. Il faut 
donc traduire : Une jeune femme concevra et enfaniera un fils, sans prêter à 
Isaïe la prédiction d’un enfantement virginal. 

Sans se laisser arrêter par des objections que d’ailleurs ils ne soupçonnaïent 
pas, les théologiens du Moyen-âge s’ingénièrent à étayer la croyance à la maternité 
virginale de Marie par un faisceau de symboles empruntés à l'Ancien Testament. 

Les préfigures qui sont énumérées par Honorius d’Autun dans ses sermons 
sur l’Annonciation du Speculum Ecclesiae sont entrées, dès le xxr1e siècle, dans le 
répertoire de l’art chrétien, longtemps avant le thème de l’Immaculée Conception. 
On les trouve peintes sur des vitraux comme celui de la Collégiale de Saint-Quentin. 
Les sculpteurs les ont représentées, comme l’a montré E. Mâle, dans les voussures 
du portail latéral de la cathédrale de Laon et sur les bas-reliefs du soubassement 
de la façade d'Amiens (2). On peut ajouter qu’elles reparaissent au xvi® siècle, 
sculptées en bois, dans les célèbres stalles de la cathédrale picarde. 

Le cycle comprend sept sujets, tous interprétés comme des images de la 
Vierge qui enfanta sans perdre sa virginité (clausa parturiens). Les deux premiers 
sont empruntés aux Livres de Moïse, le troisième au Livre des Juges, les quatre 
autres aux Prophètes Ézéchiel et Daniel. 


(1) Comme le rappelle le R. P. Jean DANIÉLOU dans un article récent paru en 1949 sous Je titre 
de Noël chrétien et païen dans la revue Hommes et Mondes, ce rapprochement entre la Vierge et 
Danaé, le Christ et Persée avait été fait dès le 11° siècle par Justin qu'on ne peut soupçonner d'avoir 
voulu déconsidérer le christianisme. 

(2) L'Ari religieux du XIIIe siècle, pp. 148-152. 
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1. Le Buisson ardent qui brûle sans se consumer 


Res miranda, viret rubus et tamen ardet. 


C’est l’image de la Vierge qui porte en elle la flamme du Saint-Esprit sans 
brûler du feu charnel. « Tu es le buisson plein de feu lequel ne perdit point sa 
verdeur, car tu fus enceinte sans perdre ta virginité. » « Rubus sustinuit ignem et 
non perdidit viriditatem. Maria concepit Filium et non amisit virginitatem. » 
xve siècle : Statue en pierre. Hôpital de Tonnerre. 

ù Nicolas Froment. Triptyque de la cath. d’Aïx-en-Provence. 1475. La Vierge à 

l'Enfant est assise sur le Buisson ardent transformé en buisson de roses. 


XVI — Tableau du Puy d’Abbeville. Musée de Picardie. Amiens. 
Sculpture. Gal. Thyssen. Lugano. Derrière le Buisson, Moïse se déchausse. 


2. La Verge d'Aaron qui, déposée dans l’Arche d’Alliance, fleurit et fructifie 
(Num. 17, 8) 
Virga Aaron protulit fructum sine plantatione. 


Cette fructification insolite (contra morem) d’une branche non plantée dans 
le sol, qui, sans le secours de l'humidité de la terre, produit fleurs et fruits, est 
l'image de la Vierge qui enfanta le Christ sans avoir été fécondée par un homme. 


Maria genuit filium sine virili conjunctione. 


8. La Toison de Gédéon 
sur laquelle tombe la rosée du ciel sans que l’aire soit mouillée alentour. 
Rore madet vellus, sed permanet arida tellus. 


La toison est le sein de la Vierge ensemencé par le Saint-Esprit ; l'aire qui 
reste sèche est l’image de sa virginité intacte. 


4. La Porte close de la vision d’Ézéchiel (44, 2) 
Porta haec clausa erit et non aperietur in aeternum. 
De même que la porte laisse passer le Roi des Rois sans s’ouvrir, Marie conçoit 
et enfante un fils sans avoir été déflorée. 
Transivit per eam Christus, sed non aperuit (1) 


5. La Pierre scellée de la fosse aux lions de Daniel 


Habacuc réussit à faire passer à Daniel un panier de vivres sans briser le sceau 
royal. De même, le Christ pénètre dans le sein de sa mère et en sort sans briser le 


sceau de sa virginité. 


(1) Le portail de l'église de pèlerinage de Borgo San Donnino près de Parme, encadré par le 
roi David et le prophète Ézéchiel, est conçu comme le symbole de la Vierge en tant que porte close 
du Seigneur et porte du Ciel, largement ouverte, par où entrent les Justes. 
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6. La Pierre qui roule du songe de Nabuchodonosor expliqué par Daniel 


Elle se détache toute seule d'une montagne et remplit toute la terre. Ainsi 
en est-il du Christ, né d’une Vierge immaculée, qui régnera sur le monde. 


7. Les trois jeunes Hébreux dans la fournaise 


Jetés dans la fournaise, le feu les épargne. De même la Vierge, embrasée 
par la flamme du Saint-Esprit, reste indemne. 

Le Cantique des Cantiques, attribué à Salomon, a également fourni des 
symboles de la Maternité virginale : le Jardin clos (Hortus conclusus), la Fontaine 
scellée (Fons sigillatus). 


++ 

Le Moyen-âge renforce encore ce faisceau de comparaisons que la scolastique 
assimile à des preuves. L’arsenal de la Bible une fois épuisé, on va chercher de 
nouvelles munitions dans la physique et l’histoire naturelle. 

Dans ses Révélations qui exercèrent une grande influence sur l’art chrétien 
et notamment sur Grünewald, sainte Brigitte de Suède compare le corps de 
Marie à un vase de crisial traversé par la lumière : de même qu’un vase de cristal 
pénétré par les rayons du soleil ne subit aucune lésion et ne perd rien de sa 
pureté, de même la virginité de Marie demeure intacte après la conception du 
Sauveur. 

Cette comparaison, empruntée à la littérature typologique, n'était pas neuve : 
car on la trouve exprimée en vers naïfs dans le Miracle de Théophile de Rutebeuf, 
qui date environ de 1260, puis dans un mystère de Lanslevillard en Savoie avec 
cette différence que le vase de cristal devient un vitrail, une verrière. 


Jésus entra, c’est chose claire, 
En Elle, comme le soleil passe 
Tout outre parmi la verrière 
Sans qu'aucun verre ne casse. 
Ainsi qu’en la verrière 

Entre et revient arrière 

Soleil et ne l’entame, 

Ainsi fus vierge entière 

Quand Dieu qui aux cieux erre 
Fit de toi mère et dame. 


La même pensée est exprimée au xvie siècle par Antoine de Saix qui célèbre 
ainsi la maternité virginale : 


Comme une voix pénètre en la maison 
Sans ouverture et au cœur la pensée 
Soleil en vitre et par ce n’est percée : 
Ainsi Jésus, pour prendre humanité, 
Vint en Marie et n’en fust onc blessée, 
Mais demeure mère en. virginité. 
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La conception et la naissance virginale du Christ sont développées avec un 
grand luxe de comparaisons dans une hymne à la Vierge qu’on lit dans un Livre 
d'Heures de la Bibliothèque de Laon. ‘ - 

| Tout ainsi que descend 
En la fleur la rosée, 
Entra le filz de Dieu 
En la Vierge honorée. 
Ainsi que sans blecier 
Yst hors de la verrière 
La clarté du soleil, 
Le parler de la bouche 
Et de la rose odeur, 
Issit le filz de Dieu 
De la Vierge maior. 


Le Bestiaire est aussi mis à contribution. La prétendue parthénogenèse des 
abeilles vient à l'appui de l’Enfantement virginal. C’est pourquoi sur un rouleau 
d’Exullet de Gaète, nous voyons voltiger autour du lit de la Vierge qui vient 
d’accoucher, un essaim d’abeilles qui sortent de leur ruche. 

Un Dominicain viennois, Franz von Retz, qui voulait sans doute se faire pardon- 
ner l’hostilité de son Ordre à l’Immaculée Conception, composa à la fin du xrve siècle, 
sous le titre de Defensorium inviolalae virginitatis Bealae Mariae, un livre très 
curieux où il rassemble à l’appui de sa thèse les fables les plus invraisemblables 
qu'il était allé ramasser dans la mythologie, l’histoire romaine et les Bestiaires. 

Il procède par interrogation. Danaé a bien été fécondée par la pluie d’or de 
Zeus ; pourquoi, demande-t-il, Dieu n’en aurait-il pas fait autant pour Marie ? 

Si la Vestale Tuscia a pu, comme le raconte saint Augustin dans la Cité de 
Dieu, porter de l’eau dans un crible, pourquoi le Christ n’aurait-il pas pu être 
enfanté par une Vierge ? 

L'oiseau Carista a le privilège de pouvoir planer au-dessus du feu sans se 
brûler les ailes. S'il en est ainsi, pourquoi la Vierge n’aurait-elle pas enfanté sans 
se brûler au feu de Vénus ? ° 


Carista, si igno nec carne nec alis ardet, 
Cur sola absque igne Veneris virgo non generaret ? 


L’ours léchant ses petits encore informes les façonne avec sa langue. Pourquoi 
la Vierge n’enfanterait-elle pas par la bouche de Gabriel ? 


Si ursus fetus rudes ore formare valet, 
Cur Gabrielis ore virgo non generaret ? 


Le Physiologus raconte encore l’histoire d'un mâle qui féconda sa femelle 
par son soufile (1). En ce cas, pourquoi une vierge ne pourrait-elle pas être fécondée 
par le souffle d’un ange ? 

Cur angeli ore virgo non generaret ? 


i argument de la fable des vautours qui sont tous femelles et se 


Les théologiens tiraient auss 
ï e mâles en se laissant féconder par le vent. 


reproduisent sans la collaboration dl 
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Ces raisonnements par analogie nous paraissent puérils. Mais il ne manquait 
pas, au xve siècle, de laïcs et de clercs assez candides ou assez dénués d’esprit, 
critique pour les prendre au sérieux. L'iconographie chrétienne ne peut les ignorer, 
puisqu'il s’est trouvé des peintres allemands pour illustrer l’argumentation sau- 
grenue du Defensorium sur les murs du cloître de Brixen (Bressano), dans le Tyrol 
welche. 

À ces comparaisons typologiques tirées de l’Ancien Testament ou de l’histoire 
naturelle, les théologiens ajoutent d’autres preuves ou tout au moins d’autres 
présomptions tirées de la vie du Christ lui-même. 

Les Évangiles racontent qu'après sa résurrection le Christ était apparu à 
ses Apôtres réunis dans le Cénacle en passant à travers les portes fermées. Mais 
on insistait surtout sur le miracle de la Résurrection elle-même comparée à la 
Naissance du Christ. Le Sauveur était sorti du tombeau scellé sans en rompre le 
sceau : c’est exactement de la même façon qu’il aurait traversé en s’incarnant le 
sein de sa mère sans briser le sceau de sa virginité. 

La littérature chrétienne, grecque et latine, développe avec complaisance la 
comparaison entre les deux miracles analogues de la Naissance virginale et de la 
Résurrection, entre le sein clos de la Vierge mère et le Sépulcre scellé. 

Au 1ve siècle, Ephrem le Syrien précise ce parallèle en ces termes : « Ainsi 
tu as montré, Seigneur, par ta résurrection du tombeau, le miracle de ta naissance: 
car le sein de ta mère et le Sépulcre étaient l’un comme l’autre fermés et scellés. 
Tu étais pur dans le ventre de ta mère et vivant dans le tombeau et le ventre de 
Marie, comme le sépulcre, portait un sceau intact (1). » 

Cette comparaison n’était pas moins familière à l'Église latine : 


Qui natus olim ex virgine, 
Nunc e sepulcro nasceris. 


Au xvine siècle, saint Alphonse de Liguori prête à la Vierge, méditant sur 
la pierre du Sépulcre, ces paroles : « O heureuse pierre qui enferme maintenant 
le corps sacré qui, pendant neuf mois, fut caché dans mon sein, je te bénis et je 
t'envie. » 

Cette conception du Christ sortant miraculeusement du tombeau scellé ainsi 
qu’il sortit du ventre de sa mère a parfois été illustrée par les peintres allemands 
du xve siècle : sur le couvercle du sarcophage, ils figurent de grands cercles rouges 
qui ne sont autre chose que les sceaux inviolés (2). 

A ces arguments théologiques qui ne sont pas très convaincants (car compa- 
raison n’est pas raison), la légende répandue par les Apocryphes ajoutait une 
preuve de fait : l'expertise et l'attestation des deux sages-femmes : la crédule et 
l'incrédule qui s’assurent de la virginité de l’accouchée. 

Par quelle voie s'était faite la naissance miraculeuse ? Même les théologiens, 
qui n’objectaient rien à la conception du Verbe « per aurem », n’allaient pas jusqu’à 


(1) Textes cités par Yrjo Hirn, The Sacred Shrine, Londres, 1912. 
(2) Hans Murrscer, 1437, Mus. Berlin. 
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admettre un « partus per aurem ». Le Christ incarné serait venu au monde par 
la voie naturelle, c'est-à-dire « per ulerum ». 

Mais le témoignage des Évangiles, qui parlent des « frères » de Jésus, était 
très gênant pour la croyance à la Maternité virginale. Pouvait-on admettre que 
Marie, après la naissance miraculeuse de Jésus, eût pu avoir avec Joseph des 
relations conjugales et donner naissance à d’autres enfants dans des conditions 
normales ? Pour écarter cette hypothèse choquante, les théologiens s’ingénièrent 
à démontrer qu'il fallait entendre « frères » dans le sens de « cousins » et que 
Jésus avait été le fils unique de la Vierge comme il était le Fils unique de 
Dieu. : 
Néanmoins le Moyen-âge affirme la triple virginité de Marie avant le mariage, 
après la conception, et même après l’accouchement. « Maria fuit Virgo post connu- 
bium, Virgo post conceptum, Virgo post partum. » 


LA VIERGE ENCEINTE DE L’EXPECTATION 


Lat. : Maria gravida, Expectatio B. M. Virginis. Franç. : Notre-Dame de l’Attente, 
de l’Espérance. Jt. : Madonna del Parto. Esp. : N. Señora de la Expectaciôn, Virgen 
de la Esperanza, de la ©. Port. : Senhora do O. Angl. : Our Lady of Expectation. All. : Maria 
in der Hoffnung, von der guten Hoffnung, Mariä Erwartung. 

La représentation de la Vierge dans l'attente de l'enfantement, désignée sous 
le nom de Notre-Dame de l'Atlente ou de l'Espérance, n'est pas complètement 
étrangère à l’art du xurie siècle, puisqu'on peut en citer un exemple à la cathédrale 
de Leôn ; mais elle ne devient fréquente qu'à la fin du Moyen-âge. C'est en effet 
à cette époque que l'Église institua la fête de l’Expectation de la Madone, fixée 
au 18 décembre, huit jours avant la Noël. 1 

Une abbaye belge a pris le nom d’Abbaye de Bonne Espérance. 

Ce thème de la grossesse semble avoir été particulièrement populaire en 
Espagne (1) et au Portugal où les Vierges de ce type portent le nom de Notre-Dame 
de l'O (Nossa senhora do O), soit à cause de la forme ovoïde de leur ventre bombé, 
soit, d’après une autre explication empruntée à la liturgie, parce que dans la semaine 
précédant la Nativité, les antiennes chantées aux offices commencent par la 
lettre O. 

Plusieurs de ces figures ne sont vraisemblablement que des éléments détachés 
de groupes de la Visitation où la Vierge faisait pendant à sa cousine sainte Élisabeth : 
dans le ventre des deux femmes était creusée une cavité ovale pour loger les 
embryons de l'Enfant Jésus et de saint Jean-Baptiste. 

Les peintres espagnols représentent la Vierge enceinte avec un soleil sur son 
ventre bombé. 

Les Écoles de peinture italienne et allemande en offrent aussi quelques 
exemples. 


(1) Une statue de ce type en bois polychrome est conservée dans l’église S. Iago à Medina del 
Campo, près de Valladolid. 
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xve siècle : Rodrigo de Osona. Musée d’art catalan. Barcelone. 

Piero della Francesca. Madonna del Parto. Fresque dans la chapelle du 

cimetière de Monterchi. 1468. La Vierge est enceinte de plusieurs mois : 


sa robe devenue trop étroite s’ouvre sur son ventre où elle porte la main. 
Statue. Musée provincial. Gérone. 


Luis Borassa. Retable de sainte Claire. Musée de Vich. 
xvi® — Mathis Nithart (Grünewald). Nativité du retable des Antonites d’Isenheim. 
V. 1510. Musée des Unterlinden. Colmar. La Vierge couronnée, à genoux 
sur le seuil du Temple, symboliserait l'attente de la Nativité (1). 


Statue en bois peint provenant de Neumarkt. 1520. Musée Nat. Bavarois. 
Munich. 


Statue en pierre de Notre-Dame des Avents. Égl. de Chissey (Jura). Sur son 
ventre est figuré en relief l'Enfant Jésus entouré de flammes. 


LA VIERGE AUX ÉPIS 


Var. : Madone à la robe semée d’épis. It. : Madonna cum cohazono, del coazzone, del 
quazono, delle Treccia (aux longues tresses). Esp. : Virgen de las Espigas. Angl. : The Virgin 
with the ears of corn. AU. : Die Ahrenmadonna, Maria im Ahrenkleide. 


Ce type de Vierge, vêtue d’une robe semée d'épis, est considéré comme une 
variante de la Vierge enceinte (Madonna del parto) : car les épis sont un symbole 
de fécondité. | 

Dès le rrre siècle, les symbolistes chrétiens avaient. comparé la Vierge à un 
champ du Seigneur produisant une moisson sans semence : ager Domini generans 
sine semine frugem (2). 

Debout, les mains jointes sur la poitrine, elle est caractérisée par ses longs 
cheveux flottants et des cercles de flammes autour du cou et des poignets. On la 
représente avec ou sans l'Enfant dans ses bras. 

C'est dans le Milanais qu’il faut chercher l'origine de ce motif assez répandu 
dans l’art italien et allemand de la fin du Moyen-âge. 

Le prototype serait une Vierge votive des Allemands (Tedeschi) à la cathédrale 
de Milan (3). Ses attributs iconographiques sont empruntés au blason de la famille 
ducale des Visconti qui portaient dans leurs armoiries une couronne de rayons 
(oriflamme) sur un semis d’épis. 

Ce type de la Vierge, dont la popularité fut très éphémère, disparaît dès le 
début du xvr® siècle. 


xve siècle : Xylographie allemande (Schreïber I, 39). 
Maître de Salzbourg. Mus. Nat. Bavarois. Munich. 
Heinrich Funhof. Musée de Hambourg. 
Peinture anonyme. Égl. Notre-Dame de Fribourg en Suisse. 
xvi® —  Cristoforo Solari. Museo Sforzesco. Milan. 


(1) K. LANGE, Mariä Erwartung, ein Bild Grünewalds, Repert, 1910. Louis Réau, Mathias 
Grünewald et le retable de Colmar, Paris, 1920. ï 

(2) R. Beruiner, Zur Sinnesdeutung der Aehrenmadonna, Die christliche Kunst, 1929-1930. 

(3) Johannes Graus, Maria im Aehrenltleid und die Madonna cum cohazono vom Mailänder Dom, 
Graz, 1904. 
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LES VIERGES OUVRANTES 

It. : Vergine abriente. Esp. : Virgen abridera, abierta. Angl. : Opening Virgin. 
Al. : Klappmadonna. 

A ces Vierges prégnantes, laissant apparaître «le fruit de leurs entrailles », il faut. 
rattacher, les Vierges ouvrantes dont le nombre, s’il faut en juger par les mentions 
des Inventaires royaux ou princiers, a dû être considérable à la fin du Moyen-âge, 

Il existait même des statues ouvrantes de sainte Anne logeant dans son sein 
la Vierge et l'Enfant Jésus, sa fille et son petit-fils. Le Musée d'Art Normand de 
Rouen en a recueilli un spécimen. 

Ces images de dévotion ont été décimées au xvi® et au xviie siècles par la 
croisade d'épuration iconographique de la Contre-Réforme ; mais comme elles 
sont très prisées de nos jours par certains amateurs d'objets de curiosité, l’industrie 
des faussaires les a multipliées derechef au xix® siècle pour meubler les vitrines 
des collectionneurs crédules, voire même des Musées. 

Il faut distinguer entre Vierges ouvertes et Vierges ouvranles (1). Les premières 
qui appartiennent à la catégorie des statues-reliquaires, dont les ateliers d’émaillerie 
de Limoges s'étaient fait une spécialité, sont évidées dans le dos. Les Vierges ouvrantes 
au contraire, sculptées généralement en bois ou en ivoire, s'ouvrent par devant, 
à l’aide d’une charnière à ressort, de façon à détacher deux vantaux ou volets 
qui constituent avec la partie centrale une sorte de triptyque. L'intérieur de ces 
deux volets est habituellement sculpté : mais il peut être aussi décoré de peintures. 

Suivant ce que les Vierges ont « dans le ventre », on peut distinguer deux types 
principaux ; elles abritent tantôt le groupe de la Trinité, tantôt le Christ en croix 
entouré de scènes de la Passion (2). 

Que la Vierge contienne dans son sein l'Enfant Jésus à l’état embryonnaire 
pour matérialiser grossièrement le mystère de l’Incarnation, passe encore. Mais il 
semble plus difficile d'admettre qu’elle serve d’habitacle à la Sainte Trinité consi- 
dérée aussi comme « le fruit de ses entrailles ». Cependant, dans une hymne d’Adam 
de Saint Victor, elle est qualifiée de « totius Trinitatis nobile triclinium ». 

Le théologien Jean Gerson protestait déjà au xrv® siècle au nom de l’orthodoxie 
contre cet abus qui ne choquait pas moins le goût que la foi. Est-il admissible, 
disait-il, qu'on fasse de la Vierge, hébergeant dans son ventre le Père, le Fils et 
le Saint Esprit, « la chambre de toute la Trinité ? » On ne peut que donner raison 
aux scrupules de l’Église catholique qui, à partir du Concile de Trente, a proscrit 
les Vierges ouvrantes du répertoire de l’art chrétien. 


I. — Tabernacles de la Trinité 


xune siècle : Vierge ouvrante en ivoire des Clarisses d’Allariz en Galice. 
xv® — Vierge en bois du Musée de Cluny. 

Notre-Dame du Mur à Morlaix. 

Notre-Dame d’Alluyes (Eure-et-Loir). 

Vierge de Palau del Vidre (Roussillon). 


(1) J. SARRÈTE, Vierges ouveries, Vierges ouvrantes, Lézignan, 1913. — Abbé FABRE, Pages 


d'art chrétien, Paris, 1941. 
(2) Yrjo HIRN, The sacred shrine (La Vierge-tabernacle), Londres, 1912. 
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II. — Tabernacles de la Passion 


xmme siècle : Vierge en ivoire de Boubon à Cussac (Haute-Vienne). 
Notre-Dame de Maubuisson à Saint-Ouen-l’Aumône, près de Pontoise. Bois 
doré. Cette Vierge ouvrante monumentale fut donnée par Blanche de 
Castille à l’abbaye cistercienne de Maubuisson qu’elle avait fondée. 
Mutilée au xviie siècle par une abbesse janséniste qui la jugeait inconve- 
nante, elle a été très restaurée. 
Vierge debout de Cheyres (Suisse) avec l'Enfant à l’oiseau. 
xIVe —  Statuettes en ivoire d’Allariz en Galice et d’Évora au Portugal. 
XvI® — Vierge en bois. Chapelle N.-D. de Quelven à Guern (Morbihan). 


III. — Type mixte 


XvV® — Vierge de la Coll. du comte Wilczek, au château de Kreuzenstein près de 
Vienne. Au centre la Trinité ; sur les volets latéraux scènes de la Passion. 


B) LA VIERGE AVEC L'ENFANT 


Comme dans l’art byzantin qui en a fourni à l'Occident les prototypes, les 
représentations de la Vierge avec l'Enfant se répartissent en deux séries : les 
Vierges de Majesté et les Vierges de Tendresse. 


1. La Vierge de Majesté 


Lat. : Sedes Sapientiae. Jr. : Madonna in Maestà. Esp. : Virgen de Majestad. Angl. : 
Madonna of Majesty, The Virgin enthroned. A. : Die thronende Madonna. 

Ce thème iconographique, qui apparaît dès le rv® siècle dans la scène de 
l’'Adoration des Mages, est caractérisé à la fois par l'attitude rigoureusement 
frontale de la Vierge assise sur un trône avec l'Enfant Jésus sur ses genoux, et 
par son expression grave, solennelle, presque hiératique. 

Dans l’art français, les exemples les plus anciens de Vierges de Majesté sont 
les statues-reliquaires auvergnates qui remontent au x® ou au x1® siècle. Il y avait 
jadis à la cathédrale de Clermont une Vierge d’or mentionnée sous le nom de 
Majesté de sainte Marie dont la Majesté de sainte Foy, conservée dans le trésor de 
l’abbaye de Conques, peut donner une idée. 

Ce type remonte à une icone byzantine d’après laquelle l'évêque de Clermont 
fit exécuter en 946 cette Vierge d'or pour y enfermer des reliques. 

A ces statues-reliquaires auvergnates s’apparentent, par suite d’une commune 
origine plutôt que par influence directe, les Vierges en Majesté sculptées sur les 
tympans du Portail Royal de Chartres (vers 1150), du Portail Sainte-Anne de 
Notre-Dame de Paris (vers 1170), du bas-côté nord de la cathédrale de Reims 
(vers 1175). Elles sont presque toutes surmontées d’un dais qui n’est pas, comme 
on l’a cru, l'imitation d'un dais processionnel, mais le symbole de la Jérusalem 
céleste en forme d'église à coupole cantonnée de tours. 

Toujours sous les mêmes influences byzantines, la Vierge en Majesté apparaît 
plus tard sous le nom de Maeslà, portée sur un trône par des anges, dans la peinture 
italienne du Trecento. 
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Il suffit de rappeler la Madone de Cimabue, la Maestà peinte par Duccio pour 
le maitre-autel du Dôme de Sienne, la fresque de Simone Martini au Palais 
communal de Sienne. 
Dans la sculpture française du x11® siècle, les pieds nus de l'Enfant Jésus, 
que la Vierge tient dans ses bras, sont soutenus par deux petits anges agenouillés. 
La statue en bois dite La Diège (Dei genitrix), dans l’église de Jouy-en-Jozas, en 


est un exemple. 
LE TRÔNE DE SALOMON 


Esp. : El Trono de Salomôn. Angl. : The Throne of Solomon. A. : Maria als Thron 
Salomonis. 

Une variante intéressante de la Vierge en Majesté ou Sedes Sapienliae est la 
Vierge assise sur le trône aux lions de Salomon, entourée de figures allégoriques 
sous forme de femmes couronnées symbolisant ses vertus au moment de l’Incar- 
nation du Sauveur. 

Ce sont la Solitude (Solitudo), parce que l’ange Gabriel trouva la Vierge seule 
dans son oratoire, la Modestie (Verecundia), parce qu’elle s’effraya en entendant la 
Salutation angélique, la Prudence (Prudentia), parce qu’elle se demanda comment 
se réaliserait cette promesse, la Virginité (Virginitas), parce qu’elle répondit : Je 
ne connais aucun homme (Virum non cognosco), l’Humilité (Humilitas) parce 
qu'elle ajouta : Je suis la servante du Seigneur (Ecce ancilla Domini), et enfin 
FObéissance (Obedientia), parce qu’elle dit : Qu’il soit fait selon ta parole (Secundum 
verbum tuum). 

On peut citer quelques exemples de ce sujet dans des miniatures françaises 
du x siècle à la Bibliothèque Nationale. Mais c’est surtout dans les pays de 
langue germanique qu’il a inspiré la sculpture et la peinture monumentale. 
ame siècle : Gâble du portail central de la cath. de Strasbourg. 

Fresque du chœur des nonnes de Gurk en Carinthie. 
Peinture de l’abside d’une église de Goslar. 
xiv® — Portail de l’église Notre-Dame. Nuremberg. 
École westphalienne. Mus. Berlin. 
Fresque du réfectoire du couvent cistercien de Bebenhausen près de Tübingen. 


V. 1355. 
École souabe. Tableau provenant de l’abbaye de Bebenhausen. V. 1340. 


Stuttgart. 
École de Bohème. La Madone de Kladsko. Deuxlionceaux flanquent son trône. 


LES VIERGES NOIRES 


Lat. : Virgo nigra, fusca. Var. : Notre-Dame la Noire, la Brune, la Brunette, la Négrette. 
11. : Madonna nera. Esp. : Virgen negra, morena, la Morenita. Angl. : Black Madonna 
(Virgin). AU. : Schwarze Madonna (Muttergottes), Schwarze Jungfrau. 


Aux statues-reliquaires des Vierges en Majesté se rattachent étroitement les 
Vierges noires qui étaient particulièrement vénérées, surtout en France où elles 
sont plus nombreuses que dans aucun autre pays (1). Leur principal lieu d’élection 


{1} Marie DurnaxD-Leresvre, Étude sur l'origine des Vierges noires, Paris, 1937. E. SaILLENS, 
Nos Vierges noires, Paris, 1945. 
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est la région du Massif central. Ce sont des statuettes de petites dimensions, 
grossièrement taillées en bois de cèdre ou d’olivier. 

Les plus célèbres de ces Vierges noires, véritables xoana chrétiens, sont en 
France Notre-Dame sous lerre de la crypte de Chartres (1) qu’on faisait remonter 
à l'époque des Druides, mais qui a été jetée au feu à la Révolution, la Vierge noire 
du Puy brülée elle aussi en 1794, les Vierges de Notre-Dame du Port à Clermont 
et d’Orcival en Auvergne, de Rocamadour dans le Rouergue, Notre-Dame des 
Tables (Majestat) à Montpellier, détruite par les Huguenots au xvi® siècle. 

L'Espagne qui est, après la France, le pays le plus riche en images de ce genre, 
nous offre à Madrid Notre-Dame d’Atocha (ou d’Antioche), à Montserrat en Cata- 
logne la Morenita, Notre-Dame de Guadalupe en Estramadure (2). 

L'Allemagne catholique vénère une Vierge noire dans l’église de pèlerinage 
d'Altôtting en Bavière. 

Assises sur une haute cathèdre, elles présentent de face l'Enfant à l’adoration 
des fidèles. Elles ne se distinguent du type habituel des Vierges de Majesté que 
par leur robe évasée en abat-jour et surtout par la couleur sombre de leur visage 
qui leur donne un air d’antiquité. 

Les archéologues se sont demandé si ce noircissement était forluit. Les uns 
estiment que ces vierges sont devenues noires par l'effet du temps : altération du 
bois par vétusté, oxydation des plaques d’argent dont elles étaient revêtues, 
exposition à la fumée des cierges ou de l’encens. D’autres soutiennent qu'elles ont 
été noircies volontairement dès l’origine ou exécutées en bois d'ébène pour traduire 
les paroles de la Fiancée du Cantique des Cantiques : Nigra sum, sed formosa. 

Si l’on admet que ce noircissement, qui ne va jamais jusqu’à représenter la 
Vierge avec le type nègre (comme la reine de Saba, l'un des rois Mages et saint 
Maurice), est voulu, quelle origine peut-on lui attribuer ? 

Pour les Vierges peintes, du type dit de saint Luc, l'origine orientale n’est pas 
douteuse. Mais pour les Vierges sculptées, on a proposé ingénieusement une autre 
explication. Partant du fait que les Vierges noires sont souvent vénérées dans des 
cryptes, dans des églises souterraines comme à Chartres et qu’elles sont spécialement 
invoquées pour la fécondation et la parturition, on a émis l'hypothèse qu’elles 
dérivaient, comme la figure de la Luxure dont les seins sont dévorés par des 
serpents, d’antique divinités chthoniennes, d’idoles païennes glorifiant la Terre, 
noire et féconde (3). 


2. La Vierge de Tendresse 


Esp. : Virgen de Ternura. Angl. : Virgin of Tenderness. Al. : Gottesmutter der 
Rührung. Rus. : Oumilénié. 

A la Vierge de Majesté qui domine l’art du x11° siècle succède un type de 
Vierge plus humaine qui ne se contente plus de servir de trône à l'Enfant divin et 
de le présenter à l’adoration des fidèles, mais qui est une vraie mère liée à son fils 


(1) On l’appelait la « Benoiste Dame Souterraine ». f 

(2) La Virgen del Pilar de Saragosse n’est pas une Vierge noire, mais une statuette en marbre 
du xve siècle de style bourguignon. 

(3) M. DuranD-LerEBvRE, op. cil. 
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par toutes les fibres de sa chair, comme si elle l'avait, contrairement à la doctrine 
de l’Église, conçu dans la volupté et enfanté dans la douleur. 

L'expression de la tendresse maternelle comporte des nuances infiniment plus 
variées que la gravité sacerdotale. Les attitudes sont aussi naturellement plus 
libres et plus imprévues. Une Vierge de Majesté est toujours assise dans sa cathèdre ; 
au contraire les Vierges de Tendresse peuvent être indifféremment assises ou 
debout, couchées ou à genoux. On ne peut donc les étudier en bloc et il faut néces- 
sairement introduire dans leur classement de nombreuses subdivisions. 

Le type le plus commun est la Vierge nourrice. Mais on la représente aussi 
sur son lit d'accouchée ou participant aux jeux de l'Enfant. 


LA VIERGE EN GÉSINE SUR SON LIT D’ACCOUCHÉE 
Al. : Maria im Wochenbette, Die Mutter Gottes auf der Lagerstatt. 


De même que la Vierge enceinte se détache du groupe de la Visitation, la 
Vierge étendue sur son lit d’accouchée et caressant l'Enfant nouveau-né nous 
apparaît comme la figure essentielle, présentée isolément, du groupe de la Nativité. 

Cette représentation, qui apparaît aussi à la fin du Moyen-âge, a été popu- 
larisée par des visions de nonnes mystiques. La chronique du couvent des Domini- 
caines d'Unterlinden à Colmar, qui date du xtv® siècle, raconte par exemple que 
« Sœur Gertrude vit dans la nuit un très beau lit, placé au milieu du chœur. Sur 
ce lit était couchée la Mère de Dieu (die Gottesgebärerin) ; elle caressait son enfant 
sur son sein ». 

Ce qui confirme cette origine, c’est que les figures de ce type, en bois ou en 
terre cuite, recueillies dans les musées, proviennent presque toutes de couvents 
de femmes. 


xive siècle : Vierge en terre cuite. V. 1380. Couvent de Saint-Florian près de Linz (Autriche). 
Xv® — Sculpture provenant du couvent de Cisterciennes de Heggbach en Souabe. 
Mus. Nat. Bav. Munich. 


LA VIERGE NOURRICE OU VIERGE AU LAIT 


Gr. : Panagia Galaktotrophousa. Lat. : Virgo (Maria, Madonna) lactans. It. : Madonna 
del Latte, La Madonna lattante. Esp. : Virgen de la Leche, Nuestra Señora de la Leche, 
Virgen Nodriza. La Virgen dando de mamar a su Hijo. Port. : A Virgem do leite. Angl. : 
Madonna of the milk. Virgin nursing (suckling) the Child, giving the breast. AU. : Die 
stillende Mutter, die nährende Gottesmutter, die säugende Madonna. Holl. : Voedende 
Maria, De H. Maagd het Jezuskind zogende. Rus. : Mlekopitatelnitsa. 

Ce type de Vierge nourrice est le plus ancien de tous. On le trouve 
dès le ne siècle dans l’art des Catacombes (Fresque de la catacombe de Priscille) 
et ses origines iconographiques remontent au groupe égyptien d'Isis allaitant 
Harpocrate, christianisé par l’art copte (Fresque de Baouit). 

Qu’une vierge puisse allaiter un nourrisson, c'est ce qu’on n'avait encore 
jamais vu : mais les religions n’en sont pas à un miracle près et quiconque admet 
la conception et la parturition virginales peut aussi bien croire à la lactation virginale. 
Le fait était attesté par les Évangiles et la liturgie. On lit dans Luc 2,27 et dans 
un Répons de l'Octave de Noël : « Beata ubera quae lactaverunt Christum 
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Dominum ». Saint Augustin n'avait-il pas écrit : « Intumescunt ubera Virginis 
et intacta manent genitalia Matris » ? 
Un Noël champenois, où le latin macaronique alterne avec le français, nous 

montre que le peuple trouvait ce miracle tout naturel : 

L'Enfant prend la mamelle 

Et lacte pascitur. 

C’est du lait de pucelle 

Quod non corrumpitur. 

La chose est bien nouvelle 

Quod virgo mater est 

Et sans coulpe charnelle 

Hic puer natus est. 


L'iconographie des Vierges au lait est extrêmement diverse et nuancée. Elles 
se différencient par leur attitude et par la façon, plus ou moins généreuse, dont 
elles dévoilent leurs seins. Au x1v® siècle, l’ « amigaut » fendu laisse seulement 
entrevoir le sein virginal. Au xv® siècle, avec la Vierge au lait de Jean Fouquet, 
c’est une véritable ostension. 

Pour allaiter l'Enfant, elles sont tantôt debout, tantôt assises, voire même 
couchées comme dans un pittoresque bas-relief polychrome du Musée archéo- 
logique de Dijon. 

Dans la sculpture française du Moyen-âge, la plus belle et la plus monumentale 
de ces Vierges nourrices est celle qui provient du prieuré de Villebougis près de 
Sens. 

Grand inventeur de sujets neufs, d’un réalisme parfois choquant, Caravage 
a peint dans un tableau de la Galerie Nationale de Rome La Vierge sevrani l'Enfant 
Jésus. L'Enfant dépité essaie vainement d'ouvrir le corsage de sa mère qui ne veut 
plus continuer à être sa nourrice. 

Quand l'Enfant est sevré, la Vierge lui donne avec une louche de la soupe au 
lait. Ce motif de la Vierge à la soupe au lait ou Vierge à la cuiller semble avoir 
été particulièrement goûté par les peintres flamands de la fin du Moyen-âge tels 
qu’Isenbrandt et surtout Gérard David qui nous en a laissé de nombreuses 
répliques (Palazzo Bianco de Gênes, musées de Bruxelles et de Strasbourg). 


LA VIERGE D'HUMILITÉ 

Lat. : Beata Domina de Humilitate. It. : Madonna dell’Umilità (Umiltà). Esp. : Virgen 
de Humildad. Angl. : Madonna of Humility. Al. : Muttergottes der Demut. 

Dans l’art italien du Trecento, on voit apparaître, sous le nom de Vierge 
d'Humilité (Madonna dell’'Umilità), une variante de la Galaktotrophousa byzantine 
ou Vierge au lait reconnaissable à cette particularité qu'elle est assise par terre, 
parfois sur un coussin. Ce motif d’origine dominicaine, né sans doute en Ombrie 
ou dans les Marches, a été adopté par l’École siennoise (1). 


(1) Georgina Goddart KinG, The Virgin of Humility, Art. Bull., 1935. — Millard Mess, The 
Madonna of Humility, Art. Bull., 1936. — Charles Seymour et Hanns SwaRzENSKI, A Madonna of 
Humility and Quercia's early style, Gaz. B. À., New York, 1946. 


L. RÉAU — n, 2, 7 
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Dans l'art français comme dans l'art italien, le sein de la Vierge est tantôt 
voilé ou masqué par la tête de l'enfant, tantôt entièrement dénudé. C'est ainsi 
que dans la Vierge de Melun (Musée d'Anvers), Jean Fouquet fait saillir en pleine 
lumière le globe parfait d’un sein qui serait, disent les contemporains, celui de la 
maîtresse du roi Charles VII, Agnès Sorel, laquelle était très fière de « la blancheur 
de ses tétins ». 

Germain Pilon, au contraire, dans sa charmante Vierge en marbre de Notre- 
Dame de la Couture au Mans, montre plus discrètement l'Enfant glissant sa petite 
main sous le corsage de sa mère pour le dégrafer. 

Au xvie siècle, la Vierge au sein nu, largement découvert, devient une des 
caractéristiques de l'École milanaise : très fréquent chez Léonard de Vinci et ses 
disciples, ce motif est plus rare dans les autres Écoles d'Italie. 

La crise de pudeur, qui caractérise la réaction catholique de la Contre-Réforme, 
a eu pour effet de bannir des églises ce type de Vierge au lait qui ne choquait pas 
la foi de nos ancêtres et n’enlevait rien à leur révérence pour Notre-Dame, mais 
que la Renaissance païenne aurait fini par métamorphoser en Diane mamillaire 
d’Éphèse ou en fontaine ubérale. 


xu siècle : Linteau du tympan d’Anzy-le-Duc. Musée du Hiéron. Paray-le-Monial. 
Vierge de Dom Rupert. Musée archéologique de Liége. 


xXIV® —  Ambrogio Lorenzetti. Séminaire de Saint-François. Sienne. 
La Vierge à l'Enfant de Villebougis. Statue polychrome. Coll. Van Zuylen. 
XvV® — Jan van Eyck. Madone de Lucques. Institut Städel. Francfort. 


Roger de la Pasture. Musée de Bruxelles. 

Jean Fouquet. Vierge du diptyque de Melun commandée vers 1450 par 
Étienne Chevalier. Musée d'Anvers. 

École espagnole. Musée diocésain. Gérone. 

Matteo Civitali. Madonna della Tosse. Église de la Trinité. Lucques. 

Jacopo della Quercia. Marbre. Nat. Gall. of Art (Coll. Kress). Washington. 

k Fra Angelico. Coll. Mellon. Nat. Gall. Washington. 
xXvi® — Léonard de Vinci. Madonna Litta. Ermitage. Leningrad. 

Boltraffio. Academia Carrara. Bergame. 

Andrea Solario. Vierge au coussin vert, peinte pour la Chapelle du cardinal 
d’Amboise au château de Gaillon. Louvre. ‘ 

Bernardino dei Conti. Bergame et Munich. 

Giampetrino. Gal. Borghèse. Rome. 

Frey Carlos. Musée Lisbonne. 


On ne peut clore le chapitre de la Vierge au lait sans rappeler des thèmes 
analogues où la Vierge, nourrice généreuse et inépuisable, allaite non plus l'Enfant 
Jésus, mais symboliquement son fervent chevalier saint Bernard, la communauté 
des fidèles ou même les âmes altérées du Purgatoire. 

Nous n'insisterons pas sur la Lactalion de saint Bernard, recevant sur les 
lèvres quelques gouttes du lait giclant du sein de la Vierge, puisque ce motif 
trouve sa place naturelle dans l'iconographie des saints. 

Une curiosité iconographique moins connue est une peinture catalane du musée 
de Valence qu’on peut dater environ de 1440. La lactation n’est plus ici réservée à 
saint Bernard, mais dispensée à tous les fidèles : hommes et femmes à genoux 
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recueillent dans des récipients le lait qui s'échappe du sein de la Vierge allaitant 
l'Enfant Jésus. Cette invention de mauvais goût qui rappelle le Pressoir mystique, 
où les fidèles recueillent le sang du Sauveur, est une adaptation du thème de la 
Vierge de Miséricorde : la Maler omnium devient la Nutrix omnium (1). 

Les peintres de l’Italie méridionale ont illustré au xve siècle un autre motif 
non moins étrange. La Vierge nourrice est debout avec l'Enfant sur son bras 
gauche : de ses deux seins nus jaillissent des jets de lait qui viennent rafraîchir les 
âmes émergeant des flammes du Purgatoire. C’est d’un tableau de ce genre que 


viendrait le vocable d’une des églises de Rome consacrée à Notre-Dame : S. Maria 
dell’Anima. 


xve siècle : École des Abbruzes. Galerie de Chieti. 
École napolitaine. S. Maria de Piedigrotta (2). 


Ainsi, dans l’art imprégné d'une sensualité mystique, souvent équivoque, de 
la fin du Moyen-âge, le culle des seins de la Vierge fait pendant ou culle des 
plaies du Christ. Le lait de la Vierge et le sang rédempteur hantent les imaginations 
des croyants également assoiffés de ces deux breuvages mystiques. Saint Augustin 
est représenté entre la Vierge qui allaite l'Enfant et Jésus montrant ses plaies et 
ces paroles s'échappent de ses lèvres : « Hic ab ubere lactor, hic a vulnere pascor ; 
posilus in medio, quo verlar nescio ». 

Nous retrouverons encore cette opposition dans le cycle de l’Intercession avec 
la Vierge médiatrice montrant à son Fils les seins qui l'ont nourri tandis que le 
Christ montre à son Père ses plaies saignantes. 


LA MADONE DEBOUT TENANT L'ENFANT DANS SES BRAS 
Esp. : El Niño Jesus acariciando la barbilla de su Madre. 


Parmi les innombrables représentations de la Vierge mère, les plus fréquentes 
ne sont pas celles où elle donne le sein à l'Enfant, mais celles où, tantôt seule, tantôt 
avec sainte Anne et saint Joseph, elle tient l'Enfant dans ses bras, le caresse tendre- 
ment, joue avec lui. Ces Maternités souriantes, fleurs exquises de l’art chrétien, 
sont certainement, avec les Maternités douloureuses dites Vierges de Pitié, les 
images qui ont le plus contribué à rapprocher la Sainte Vierge du cœur des fidèles. 

A vrai dire, les Madones peintes ou sculptées du Moyen-âge sont moins 
souriantes qu’on ne le croit : l'expression de la Vierge est généralement grave et 
même soucieuse, comme si elle prévoyait les douleurs qui l’attendent, le glaive 
qui lui transpercera le cœur. Il arrive souvent qu'elle ne regarde pas l'Enfant qu'elle 
tient sur son bras ; il est rare qu’elle participe à ses jeux. C’est l'Enfant qui caresse 
le menton ou la joue de sa mère, qui lui sourit et lui tend les bras, comme s’il 
voulait la dérider, l’arracher à ses sombres pensées. 


(1) Elle est reproduite dans l’ouvrage d'August L. MAYER, Geschichie der spanischen Malerei, 
Leipzig, 1922. 

(2) Ces deux peintures sont reproduites dans l'ouvrage de R. VAN MARLE, Italian Schools of 
Painting, XV, pp. 241 et 364. 
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Les fruits, les oiseaux qui servent de jouets et de hochets à l'Enfant divin 
avaient, du moins à l’origine, une signification symbolique qui explique cette 
expression de gravité inquiète. L'oiseau est le symbole de l’âme sauvée ; la pomme 
et la grappe de raisin font allusion au péché d'Adam racheté par le sang 
du Rédempteur. 

Parfois l'Enfant est représenté endormi et la Vierge veille sur son sommeil, 
Elle impose silence à son camarade de jeux le petit saint Jean-Baptiste en mettant 
un doigt sur sa bouche. 

Elle lui apprend à écrire : c’est ce qu’on appelle la Madone à l’encrier. 


Angl. : The Madonna of the writing Christ Child with inkpot. Al. : Die Tintenfass- 
madonna. 


La cathédrale d'Hildesheim en possède un spécimen. 


LA MADONE ASSISE TENANT L'ENFANT DANS SES BRAS 


La représentation la plus ancienne est celle des Catacombes de Priscille à 
Rome (re siècle). En face le prophète Isaïe montre l'étoile mystique. 

Parfois elle baise la main de l'Enfant comme dans une fresque du xrri® siècle 
à l’église poitevine de Notre-Dame de Montmorillon. Kondakov attribuait ce type 
au Trecento italien. C’est en réalité une création byzantine. 


LA VIERGE ÉPOUSE DE L’ENFANT JÉSUS 


L'Enfant passe un anneau au doigt de sa mère. 
xive siècle : Groupe en marbre. Égl. de Maxéville (Meurthe-et-Moselle). 


LA VIERGE À GENOUX ADORANT L’ENFANT 


Ce thème est extrait de la Nativité où, à partir du xive siècle, l'Adoration 
remplace l’accouchement. 

Dans l’École florentine du Quattrocento, où ce motif est très populaire, l'Enfant 
Jésus est généralement accompagné par le petit saint Jean qui l’adore ou participe 
à ses jeux. 


LA VIERGE AU JARDINET OÙ A LA HAIE DE ROSES 


It. : Madonna del Roseto, fra le rose. Esp. : Virgen de la Rosaleda, en la Haya de 
rosas, en el Huerto cerrado. Ang. : Virgin of the Rose bower, Madonna in the Rose- 
garden, in the grove of roses, against the Rose-hedge, Madonna of the Rose Bush, before 
the sweet-briars hedge. AU. : Maria im Rosenhag, in der Rosenlaube, vor der Rosenhecke, 
Das Paradiesgärtlein. 

Entre tant d’idylles charmantes, nous nous arrêterons au thème, particuliè- 
rement populaire à la fin du Moyen-âge, de la Vierge au buisson de roses. Assise 
avec l'Enfant sur ses genoux, la jeune mère est représentée devant une haie ou sous 


une tonnelle de roses. | 
Les origines de cette gracieuse idylle sont très anciennes. Il faut en chercher la 
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source dans le Cantique des Cantiques où la Sulamite est comparée à une rose ( 
rosarum). 

Ce motif printanier a longtemps passé pour une création des peintres allemands 
de l'École rhénane. En réalité, il a été inventé dès le début du xve siècle par un 
orfèvre parisien (1). Le plus ancien exemple connu est le petit cheval d’or d’Alloetling, 
qui est un article de Paris, précieux jouet offert en 1404 par Isabeau de Bavière à 
son mari dément Charles VI. On y voit le roi, descendu de cheval, à genoux aux 
pieds de la Vierge assise sous une tonnelle de roses (2). 

C’est plus tard que ce thème s'est introduit dans la peinture rhénane où il a 
été popularisé par Stephan Lochner à Cologne, par Martin Schongauer à Colmar. 

Sa vogue s'explique à la fois par la mystique tendre et un peu mièvre qui 
fleurissait, sous l'influence de Suso, dans les couvents de nonnes et par le goût si 
répandu des jardins privés appelés courlils où paradis. | 

C'est dans ce milieu qu'a été peint le Paradiesgäürilein (Jardinet du Paradis) 
de l’Institut Staedel à Francfort : œuvre d'un maître alsacien (vers 1420) qui 
s'inspire des miniatures françaises. Assise sur un banc de gazon fleuri, la Vierge lit 
près d’une table de pierre. Autour d’elle sont rassemblées comme dans une Santa 
Conversazione des saints et des saintes : saint Michel et saint Georges qu’on 
reconnaît à son dragon ; sainte Cécile qui apprend à l'Enfant Jésus à jouer du luth et 
sainte Dorothée qui cueille des fleurs. Des oiseaux chanteurs sont perchés dans les 
arbres et sur les merlons du petit mur crénelé quientoure l'horlus conclusus. Les fleurs 
qui tapissent le gazon sont presque toutes symboliques : ce sont des pâquerettes, des 
primevères, des pervenches, des violettes, des roses et des passeroses, des ancolies. 

La Vierge aux fraisiers du Musée de Soleure peut être datée d’une dizaine 
d'années plus tard vers 1430. C’est le même sujet en grand format et on ne peut 
dire qu’il ait gagné à cet agrandissement : car c’est plutôt un thème de miniaturiste. 
Interrompant sa lecture, la Vierge tend une rose blanche à l'Enfant Jésus. Derrière 
son banc fleuri s'élève une treille de roses blanches et rouges. Sur le sol, où le dona- 
teur est agenouillé, poussent des touffes de muguets, de violettes, de perce-neiges. 

La Vierge à la tonnelle de roses du Musée de Cologne, peinte vers 1440 par 
Stéphan Lochner, conserve le même caractère. ' 

Au contraire dans la seconde moitié du xv® siècle, nous voyons chez Martin 

Schongauer l'influence de Roger de la Pasture qui se substitue à celle de l'art de 
Cour français. La fameuse Vierge au buisson de roses de l'église Saint-Martin de 
Colmar, datée de 1473, qui nous est parvenue malheureusement oËnee, COMME le 
prouve une copie ancienne au Musée Gardner de Boston, ne justifie pas son nom, 
car le prétendu buisson n’est en réalité qu’une haïe ou une treille en espalier comme 
à Soleure. Le style et le type féminin sont nettement flamands : le dessin sec trahit 
la pratique du burin ; c’est une peinture de graveur. 


flos 


(1) Louis Réau, L'Ant du Moyen-âge e! la Civilisation française (L'Évolution de V'HHumentu 
Paris, 1935, p. 274. On a supposé sans preuve que cet orfèvre parisien étai ion Qui ne laisse 
(2) Ce bibelot précieux est décrit dans l'Inventaire de Charles VI avec Las ea un jardin fait 
place à aucun doute : « Une imaige de Nostre Dame qui tient son enfant, as 
en manière de treille, » | 
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Le motif se survit en Allemagne dans les premières années du xvie siècle. La 
Vierge de Schongauer est imitée vers 1500 par Hans Burgkmair dans sa Vierge aux 
trois oiseaux (1) : toutefois la haie plaquée sur un fond d’or est remplacée par un 
fond de paysage. Il revient au même thème en 1509 dans son tableau du Musée 
germanique de Nuremberg : mais déjà l'influence de la Renaissance se fait sentir : 
la Vierge au jardinet n’est plus assise sur un banc de gazon, mais sur un trône de 
marbre à l'italienne. 

Certaines gravures de Dürer comme la Vierge à la guenon et surtout les Vierges 
d’Isenheim et de Stuppach peintes par Mathis Nithart (Grünewald) montrent 
l'aboutissement du thème qui s'éteint après eux. 

De l'Allemagne, il passa dans l'Italie du Nord où l’on en voit des exemples 
dans des peintures de Stefano da Zevio (Musée de Worcester. E. U.), Francia 
(Pinac. de Munich}, Luini (Brera de Milan). La Belle Jardinière de Raphaël se 
rattache à cette tradition. 

Une variante de ce thème est la Vierge assise sur le Buisson ardent, symbole 
de sa Maternité virginale. Dans le célèbre triptyque de Nicolas Froment à Aïx-en- 
Provence, le Buisson ardent de Moïse qui était un Buisson de ronces devient un 
Buisson de roses (2). 


CATALOGUE 


xv® siècle : Petit cheval d’or d’Altoetting. Œuvre d’un orfèvre parisien offerte en 1404 
par Isabeau de Bavière au roi Charles VI. 
Le Jardinet du Paradis. 1420. Institut Staedel. Francfort. 
La Vierge aux fraisiers. 1430. Musée de Soleure. 
Stephan Lochner. La Vierge à la tonnelle de roses. 1440. Musée Wallraf- 
Richartz. Cologne. 
Martin Schongauer. La Vierge au buisson de roses, 1473. Église Saint-Martin 


de Colmar. 
Nicolas Froment. La Vierge sur le Buisson ardent. 1475. Cath. d’Aïx. 
xvi® — Hans Burgkmair. La Vierge aux trois oiseaux. 1500. — Vierge. 1509. Musée 


Germanique. Nuremberg. 
Mathis Nithart (Grünewald). Madone de la Nativité. Polyptyque d’Isenheim. 
4515. Musée de Colmar. — Vierge de Stuppach. 1519. 


C) LA VIERGE DE DOULEUR 


Lat. : Mater Dolorosa. It. : La Madre di Dolore, l’Addolorata, $. Maria del Pianto. 
Esp. : La Virgen de las Angustias, Nuestra Señora de los Dolores, La Dolorosa, La 
Soledad. Port. : À Virgem das Dores. Angl. : The mourning Mother, Our Lady of Sorrows. 
Au. : Die Schmerzensmadonna, Die schmerzhaîfte Mutter Gottes. Holl. : Moeder van 
Smarten. 

L'art pathétique de la fin du Moyen-âge fait une large place dans son icono- 
graphie à la Vierge de Douleur représentée soit avec le Christ mort sur ses genoux 
après la Descente de croix, soit seule après la Mise au tombeau. 


i bourg, 1938. 
1) Hans Hauc, Martin Schongauer et Hans Burgkmair, Strasl , 
Gi E. HARRIS, Mary in the burning Bush, Journal de l'Institut Warburg, 1938. 
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Ces deux types iconographiques sont désignés sous les noms de Vierge de Pitié 

et Vierge des sepl Douleurs. Nous ne parlons pas ici de la Vierge debout au pied de 

la Croix (Stabat Mater), ou évanouie dans les bras de Saint Jean ou des Saintes ; 


Femmes parce que ces thèmes n’ont pas été représentés isolément et sont insé- 
parables de la Crucifixion. 


1. La Vierge de Pitié 


Lat. : Imago Beatae Virginis de Pietate. Z. : Pietà, Cristo morto in grembo di Maria. 
Esp. : Nuestra Señora de la Piedad, de Las Angustias, del Traspaso, Jesus muerto en el 
regazo de la Virgen. Angl. : Our Lady of Pity, The dead Christ on the lap of the Virgin, 
Christ dead on the knees of the Virgin. AZ. : Das Vesperbild, Die Not Gottes, Der tote 
Christus im Schosse der Maria. Holl. : Nood Gods, Maria met het lichaam van Christus. 

Le groupe de la Vierge de Pitié se compose au sens strict de ce vocable de deux 
personnages : Marie et son Fils, décloué de la croix, dont elle tient sur ses genoux 
le corps inanimé. 

Il arrive parfois que la Vierge soit encadrée par saint Jean, la Madeleine, les 
trois Maries, ou même par des donateurs ; mais le plus souvent elle est seule en 
tête-à-tête avec le cadavre de son Fils et cette concentration renforce la puissance 
émotive du thème. C’est par là qu'il se distingue de la scène de la Lamenlalion au 
pied de la croix (Beweinung Christi) qui comporte une nombreuse figuration. 

On serait tenté de voir dans ce groupe émouvant un fragment détaché de la 
Lamentation réduite aux deux personnages essentiels par un procédé analogue à 
celui qui a extrait de la Cène le groupe de Jésus et de son disciple préféré. Mais 
cette hypothèse ne se vérifie pas, du moins dans l’art allemand où les Vesperbilder 
sont très antérieurs aux bas-reliefs de la Beweinung qui ne devient populaire qu’au 
xvi® siècle. Il semble que la Vierge de Pitié dérive plutôt du type traditionnel de 
la Vierge assise par simple substitution du Crucifié à l'Enfant Jésus (1). 


SOURCES MYSTIQUES 


La Vierge de Pitié qu’on appelle en italien Pietd, en allemand Vesperbild parce 
que l’heure des Vêpres, de cinq à sept heures du soir, correspond dans le Bréviaire 
à la Descente de croix, est la fleur la plus délicate du Mysticisme de la fin du Moyen- 
âge, une fleur de la Passion, une passiflore éclose dans les jardins de nonnes. 

Le thème n'est pas même esquissé dans les Évangiles ; iln’est pas issu davantage 
du culte officiel. C’est une création de l'imagination mystique qu'on voit surgir au 
début du xive siècle en même temps que les thèmes de la Vierge de Miséricorde 
et de l'Homme de Douleur. 

Il suffit de se reporter aux Méditations franciscaines du Pseudo-Bonaventure 
ou mieux encore aux Effusions de Suso et aux Révélations de sainte Brigitte pour 
comprendre dans quelle ambiance est né ce thème à la fois réaliste et visionnaire. 
Les descriptions qu’on y lit du Christ mort sur les genoux de sa mère (in sinu 
matris), où il paraissait plus proche et plus accessible au cœur des fidèles que dressé 


(1) Walter PassArGEe, Das deutsche Vesperbild im Mitlelaller, Augsbourg, 1924. 
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sur le bois de la Croix, concordent trait pour trait avec les réalisations plastiques 
des artistes. 

Le Minnebüchlein attribué à Suso dépeint aussi, dans une sorte de thrêne 
lyrique, le Christ mort : « Ses yeux, qui brillaient comme des escarboucles, sont 
maintenants éteints. Ses lèvres, qui ressemblaient à des roses rouges à peine écloses, 
sont desséchées et sa langue collée à son palais. Son corps sanglant a été si cruel- 
lement étiré sur la croix qu’on peut compter tous ses os. » 

Sainte Brigitte de Suède prête à la Vierge elle-même cette description poignante 
de son Fils descendu de la Croix : « Je le reçus sur mes genoux comme un lépreux, 
tout livide et meurtri : car ses yeux étaient morts et tout pleins de sang, sa bouche 
froide comme neige, sa barbe raide comme une corde. » 

La plupart des historiens d'art n’ont pas résisté à la tentation d’établir, sans 
se soucier de la chronologie, un rapport non seulement de parallélisme, mais de 
filiation entre ces textes et les œuvres d'art qui semblent en dériver. Mais les 
recherches récentes ont amené une interversion dans l’ordre des facteurs. On admet 
généralement aujourd’hui que les descriptions réalistes de Suso et de sainte 
Brigitte, loin d’avoir inspiré les œuvres d’art, n’en sont que la transcription poétique. 
Ces textes sont pour nous un commentaire très précieux des Vierges de Pitié : ils 
nous renseignent sur le « climat » mystique qui leur a donné naissance ; mais il 
faut renoncer à y voir des programmes. 


ORIGINES DANS L'ART ALLEMAND ET FRANÇAIS DU XIVe SIÈCLE 


Ce qui le prouve, c'est que les premiers Vesperbilder allemands, qu’on peut 
dater de 1320, sont notablement antérieurs aux Visions du Pseudo-Bonaventure 
et de sainte Brigitte. 

Né dans les couvents de nonnes mystiques de la vallée du Rhin (1), ce thème 
si féminin et si maternel de la Vierge de Pitié s’est répandu un peu plus tard en 
France grâce aux nombreuses Confréries de Notre-Dame de Pitié qui commandent 
pour la décoration de leurs chapelles des groupes désignés dans les Comptes sous 
le nom de La Compassion de la Vierge, Ymaige de Nosire-Dame laquelle lient 
embracié Nostre Seigneur, Y maige de Nostre-Dame tenant en son giron une auire 
Ymaige d'Un Dieu de Pilié, Dieu estant es bras de Nosire-Dame] 

En tout cas, bien que le nom italien de Pield se soit substitué abusivement à 
ces vieux vocables français, il est très certain que ce thème est une création de 
l’art gothique germano-français et non de l’art italien (2). Dans les peiniures du 
Trecento que cite Mâle, la Vierge est assise à côté du cadavre du Christ : elle ne le 
tient pas sur ses genoux, en son giron. Ge motif pénètre tardivement en Italie où 
il n’a jamais joui de la même popularité qu’en Allemagne et en France. Il n’est 


(1) On a fait remarquer qu’au x1v* siècle, la population féminine était beaucoup plus nombreuse 
que la population masculine, décimée par les guerres. . 

(2) Werner Korte, Deutsche Vesperbilder in Italien, Kunstgesch. Jahrb. d. Bibliotheca 
Hertziana, 1937. Catalogue de 58 groupes sculptés de la Vierge de Pitié, exécutés en Italie par des 
artistes allemands. 
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pas sans intérêt de rappeler à ce propos que la célèbre Pietà de Michel-Ange, sculptée 


en 1496 pour une chapelle de l’ancienne basilique Saint-Pierre de Rome, a été 
commandée par un cardinal français. 


CLASSIFICATION ET ÉVOLUTION DES TYPES ICONOGRAPHIQUES 


L'évolution de l’iconographie de la Vierge de Pitié se poursuit du xiv® au 
xvie siècles. 

En Allemagne comme en France et en Italie, on trouve deux types principaux 
dont le premier comporte de nombreuses variantes : au xIv® et au xv® siècles, le 
Christ est couché sur les genoux de sa mère ; au xvr® siècle, sous l'influence du nouvel 
idéal de la Renaissance plus préoccupé de beauté formelle, il est élendu à ses pieds, 
sa tête seule étant appuyée contre les genoux maternels. 


A) LE CHRIST SUR LES GENOUX DE LA VIERGE 


Dans les monuments les plus anciens (Groupe en bois de Cobourg, vers 1330 ; 
Vesperbild du couvent des Ursulines d’Erfurt, vers 1340), le Christ, assis sur les 
genoux de sa mère, renverse le buste en arrière et laisse retomber sa tête inerte. 

Parfois il est représenté avec la faille d’un enfant, comme la Vierge elle-même 
dans les bras de sainte Anne (Anna selbdritt). Dans ce cas, la Vierge qui a l'illusion 
de bercer son Fils dans ses bras comme aux temps heureux de son enfance, est 
figurée plus jeune. Cette disproportion n’est pas due à la maladresse des sculpteurs, 
mais à une conception des Mystiques franciscains. D’après saint Bernardin de 
Sienne, la Vierge, égarée par la douleur, rêve qu’elle tient sur les genoux son Fils 
enfant, qu’elle le berce enveloppé dans son linceul comme autrefois dans ses 
langes. - 

Au xve siècle, on revient à la représentation de Jésus adulte, à l’âge où il est 
mort sur la croix. Le groupe se développe dans le sens de la largeur. Tantôt le 
cadavre du Christ est horizontal, comme le corps d’un nageur « faisant la planche », 
avec la plaie du côté bien en évidence ; tantôt au contraire, il se présente obli- 
quement, en diagonale, appuyant ses pieds meurtris sur le sol. 

Il est difficile de préciser le lieu d’origine de ces variantes. Il semble cependant 
que la sculpture allemande ait emprunté le type du Christ horizontal à l'École 
de Bohême et le Christ en diagonale, dont on voit de nombreux exemples en 
Westphalie, à l’École de peinture des Pays-Bas, notamment à Roger de la Pasture 
et à Dirk Bouts qui avaient l’un et l'autre adopté cette ordonnance. C’est aussi le 
parti qui règne dans la Pitié peinte la plus monumentale de l'art du Moyen-âge : 
celle de Villeneuve-lès-Avignon (Louvre). 


B) LE CHRIST AUX PIEDS DE LA VIERGE 


Ce groupe de la mère et du fils adulte qu’elle a peine à tenir sur ses genoux 
est abandonné à partir de la Renaissance par un art plus soucieux de proportions 
et de logique. A partir de ce moment on voit presque toujours le corps du Christ 
simplement appuyé contre les genoux de sa mère. Le groupe perd ainsi son unité 
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profonde, son accent d'intimité et de tendresse déchirante ; mais il gagne en vraisem- 
blance et pyramide plus harmonieusement (1). | 

Cette ordonnance qui remplace le schéma gothique, n’est pas comme l'a cru 
E. Mäle, une innovation introduite après le Concile de Trente par l'iconographie 
revue et corrigée de la Contre-Réforme. On peut en citer des exemples dès le 
xve siècle : par exemple le Vesperbild de l’église Saint-Christophe à Mayence. Ce 
qui reste vrai, c'est que cette formule a été adoptée par l’art baroque italien 
(Corrège, Carrache), d'où elle a passé ensuite en Espagne et dans les Pays-Bas. 


* 
*k * 


Le personnage de la Vierge, bien qu'il ne puisse servir de principe de classement 
puisque son attitude est toujours la même, n’est pas moins important que celui 
du Christ : la vérité de l'expression de la douleur maternelle en fait un des plus 
beaux sujets d'étude de l’histoire de la plastique. 

C’est surtout l’art français du xv® et du xvr® siècles qui, avec une délicatesse 
admirable dans l'analyse psychologique et une réserve dans l'expression des 
sentiments qui contraste avec les outrances germaniques, a su tirer parti de ce 
thème. + 

Tantôt Marie regarde en pleurant le corps inerte de son Fils défiguré dont elle 
ne parvient pas à croiser les bras raidis, tantôt elle le serre contre elle de toutes ses 
forces pour empêcher que les fossoyeurs ne le lui arrachent (2). 

L’art espagnol gothique et baroque introduit dans ce thème vespéral une ardeur 
plus sombre, et une sorte de volupté de la douleur qui est bien dans le caractère 
de la race. 

Très fréquemment, la Piedad se combine avec le motif de la Vierge de Douleur 
(N. Señora de las Angustias) ou Vierge aux sept glaives (Virgen de los cuchillos) 
emprunté par l'Espagne aux Pays-Bas. On trouve des exemples de cet amalgame 
à Sigüenza, à Catalayud (Colegiata S. Maria). 

Notons enfin qu’on trouve dans l’art de la fin du Moyen-âge une variante 
moins répandue de la Pitié de Nostre Seigneur (Not Gottes) : au lieu d’être 
étendu sur les genoux de sa Mère, le Christ mort est sur les genoux de Dieu le 
Père (3). 

A la différence de nombreux sujets religieux du Moyen-âge d’où la vie s’est 
retirée, ce thème si profondément humain a conservé jusqu’à nos jours toute sa 
puissance d'émotion. On en découvre encore de beaux exemples dans l’art français 
des trois derniers siècles. 


(1) Peter BreuEr, Église N.-D. de Zwickau, début du xvi® siècle. 

(2) On trouvera une analyse très juste et très nuancée de ces variantes dans l'ouvrage de 
R.KoEcgLi et J.-J. Marquet De VAssELOT sur La sculplure à Troyes el dans la Champagne méridionale 
où sont reproduites beaucoup de Vierges de Pitié champenoises. 

(3) Georg Trorscuen, Die Pilié de Nostre Seigneur oder Not Golles, Wallraf-Richartz 
Jahrbuch, 1936. 
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CATALOGUE 


xive siècle : Groupe en pierre de la cath. de Naumburg. V. 1320. Ce serait la plus ancienne 
représentation de ce thème. 

Groupe en bois de tilleul. V. 1330. Coburg. 

Pitiés du couvent des Ursulines d’Erfurt et de la cath. de Wetzlar. 

. Vesperbild en bois polychromédel’anc. coll. Rôttgen. Musée provincial de Bonn. 

Perrin Denys. Vierge de Pitié livrée en 1388 à la Chartreuse de Champmol 
près de Dijon. C’est la plus ancienne des Pitiés françaises datées. Elle 
était attribuée autrefois à Claus Sluter ; mais les Comptes des Ducs de 
Bourgogne ont démontré que c'était l’œuvre d’un imagier parisien. On 
croit avoir retrouvé l'original au musée Liebig de Francfort. 

Petite Pitié ronde du Louvre. 

xv® — : Miniature des Grandes Heures du duc de Berry. 1416. 

Pitié de Villeneuve-lès-Avignon. V. 1440. Louvre. 

Bas-relief de Vernon. 1464. 

Pitié de Moissac. 1476. 

Pitiés en pierre peinte de Dierre, Solesmes, Autrèche en Touraine ; Saint- 
Pierre-le-Moutier (Nièvre), Montluçon ; Mussy-sur-Seine et Saint-Phal 
en Champagne. 

Pitié d’Arnac-Pompadour (Corrèze). Groupe en pierre avec saint Jean 
soulevant la tête du Christ. Musée Rupin. Brive. 

Vesperbilder de l’église des Carmélites de Boppard (Liebighaus, Francfort), 
d'Unna en Westphalie (Musée de Münster). 

Peintures de Carlo Crivelli, Cosimo Tura. 

Mantegna. Miniature. Les trois Maries sont groupées autour du Christ mort, 
assis sur les genoux de la Vierge. Musée de Cleveland. 

Michel-Ange. Pietà en marbre. 1496. Saint-Pierre de Rome. La Vierge est 
représentée jeune (1). 

Groupes espagnols de la Piedad à la cath. de Tolède, à la cath. et à S. Maria 
de Nieva à Ségovie, au Musée provincial de Valladolid. 

Bartolomé Bermejo. Cath. Barcelone. 

XVI — Pitié de Bayel (Aube). Pierre polychrome avec traces de dorure. 

Groupe en bois polychromé. Cath. d'Évreux. 

Pitié provenant de la chapelle du château de Biron. Metrop. Mus. New York. 

Vitrail de l’église Notre-Dame de Hanau. 1510. Le carton est attribué à 
M. Nithart (Grünewald). 

Peter Breuer. Vesperbild. 1510. Zwickau. 

Michel-Ange. Pietà en marbre à quatre personnages destinée au tombeau de 
l'artiste qui s’est représenté sous les traits de Nicodème. Ce groupe, 
sculpté vers 1550, est resté inachevé. Cath. de Florence. 

Willem Key. Vierge de Pitié attribuée jadis à Quentin Matsys. V. 1550. 
Pinac. de Munich. s 

Annibal Carrache. Tableau peint pour l’église San Francisco a Ripa de 
Rome. Louvre. 

xvrS — Jacques Bellange. Dessin. Le Christ mort a les bras en croix. 

Simon Hurtrelle. Le Christ pleuré par la Vierge et les Anges. Groupe en 

bronze. Morceau de réception à l’Académie. 1690. Louvre. 
xvine — Nicolas Coustou. Groupe en marbre du Vœu de Louis XIII. 1723. Chœur de 
Notre-Dame de Paris. 


(1) Cette Pietà, seule œuvre signée de Michel-Ange, fut commandée par le cardinal français 
Jean de Bilhères de Lagraulas (et non Villiers de La Groslaye) ambassadeur de Charles VIII au 
Vatican, pour la chapelle ronde de Sainte-Pétronille, patronne des rois de France. 
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axe siècle : Delacroix. Église S. Denis du Saint-Sacrement. Paris, 

Constantin Meunier. Groupe en bronze. Transposition de la Vierge de Pitié 
dans le monde moderne : c’est la mère d’un mineur du Borinage qui se 
lamente sur le cadavre de son fils qu’on vient de retirer de la fosse après 
une explosion de grisou. 


2. La Vierge des sept Douleurs 


It. : S. Maria (Madonna) delle sette Dolori. Esp. : Virgen de las siete Espadas, de los 
Cuchillos. Angl, : Virgin of the seven Sorrows, with seven Swords, Our Lady of the Knives. 
A&. : Die Sieben Schmerzen Mariä. Holl. : Onze Lieve Vrouw van zeven Ween. 

Après la Mise au tombeau du Christ, la Vierge reste seule avec sa douleur : 
c’est pourquoi on l'appelle en Espagne la Vierge de la Solitude {Soledad). 

Une église de Rome est dédiée à S. Maria delle Selle Dolori. 

Elle est figurée les mains jointes avec de grosses larmes coulant sur ses 
joues. 

xvi* siècle : Germain Pilon. Statue exécutée en 1585 pour la Rotonde funéraire des 
Valois à Saint-Denis. Le modèle en terre cuite polychromée est au Louvre, 


le marbre dans l’église Saint-Louis du faubourg Saint-Antoine. 
xvu* — Hernandez. La Soledad. Chapelle de la Croix. Valladolid. 


Pour rendre plus sensible la douleur de la Vierge, on imagina de la symboliser 
par un glaive transperçant sa poitrine. L'origine de cette représentation est la 
prophétie du vieillard Siméon (Luce, 2, 35) annonçant à la Vierge, le jour de la 
Présentation de Jésus au Temple, qu’un glaive de douleur transpercera son âme : 
Tuam animam periransibit doloris gladius (1). 

Comment est-on passé de la Vierge à un glaive à la Vierge aux sept glaives ? 
Par la dévotion aux Sept Douleurs (Septem tristitiae) qui s'opposent symétrique- 
ment aux Sept Joies de la Vierge (Septem Gaudia B. V. Mariae). 

Dés le xrire siècle, on voit apparaître la dévotion des Sept Joies de la Vierge, 
popularisée par l'Ordre toscan des Servites (Esclaves de la Vierge). La dévotion 
aux Sept Douleurs est plus tardive : c'est en 1423 que le Synode de Cologne ajoute 
aux fêtes de la Vierge « la fête des angoisses de Notre-Dame ». 

Au xiv® siècle, par analogie avec les Cinq Plaies du Christ, on ne vénère encore 
que Cinq Douleurs de la Vierge (2). C’est seulement au xv® siècle que le nombre 
en est porté à sept, correspondant aux sept Chutes du Christ sur le chemin du 
Calvaire. La liste ne varie guère sauf pour la première Douleur de Notre-Dame qui 
est tantôt la Prophétie de Siméon, tantôt la Circoncision. 


1. La Prophétie de Siméon (ou la Circoncision) ; 
2. La Fuite en Égypte : ‘ 
3. La Perte de l'Enfant Jésus resté dans le Temple au milieu des Docteurs ; 


(1) Le glaïeul (gladiolus) est le symbole floral du glaive qui perce Je cœur de la Mater Dolorosa. 

(2) Cette tradition persiste jusqu’au xvre siècle. On lit dans Guericus : Sermo in Assumptionem 
B. V., Paris. 1539 : « Suam animam tam multiplex pertransibat gladius quantis corpus filii cernebat 
vulneribus, » 
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4. Le Portement de Croix; 
5. La Crucifixion ; 

6. La Descente de Croix ; 

7. La Mise au tombeau. 


Ainsi sur les Sept Douleurs de la Vierge, trois sont relatives à l'Enfance et 
quatre à la Passion du Christ. 


ICONOGRAPHIE 


H. Gaidoz fait remonter ce thème de la Transfixion de la Vierge à un cylindre 
chaldéen représentant la déesse assyrienne Istar (1). 

Plus récemment, J. Baltrusaitis a reconnu dans le thème de la Vierge des sept 
Douleurs la transposition ou l’adaptation d’un thème planétaire dont on trouve de 
nombreux exemples dans l’art du haut Moyen-âge (2). 

Les cercles astrologiques des sept Planèles auraient commencé par engendrer 
le thème des Sept Dons du Saint-Esprit rayonnant autour de la poitrine du Christ. 
De là on serait passé tout naturellement à la représentation des Sept Douleurs de 
la Vierge : Il suffisait pour cela de transformer les rayons de la Sagesse Divine en 
gerbe de glaives et de remplacer à l'intérieur des médaillons les colombes du Saint- 
Esprit par les Douleurs de Notre-Dame. 

Quel que soit l'intérêt de ces lointaines et hypothétiques filiations, il est plus 
prudent de s’en tenir aux origines directes de ce thème que nous avons la possibilité 
de dater et de localiser avec une extrême précision. 

La dévotion et l’iconographie de la Vierge aux sept glaives sont nées en 
Flandre à la fin du xv® siècle. C’est Jean de Coudenberghe, curé de Saint-Sauveur 
de Bruges, qui organisa la première Confrérie de la Vierge des sept Douleurs ; 
c'est Marguerite d'Autriche, gouvernante des Pays-Bas, qui fonda, également à 
Bruges, le premier couvent consacré à Notre-Dame des Sept Douleurs et qui donna 
à l’église de Brou-en-Bresse un tableau votif où elle figure. Enfin c'est dans une 
gravure dédiée à Charles Quint, publiée à Anvers en 1509, qu'on voit pour la 
première fois les sept glaives disposés en éventail. 

Ce thème correspondait trop bien aux tendances générales de l’art pathétique 
de la fin du Moyen-âge pour ne pas devenir populaire. De la Flandre maritime qui 
est son berceau, il se répand en France et dans l'Allemagne rhénane. Mais il ne 
reste pas immuable : il subit une évolution dont on peut préciser ainsi les états 
successifs : 

Les Sept Douleurs de la Vierge sont d’abord représentées symboliquement 
par sept glaives. Puis chaque glaive s’orne au pommeau d’un médaillon représentant 

une des Douleurs. Enfin les glaives disparaissent et la Vierge apparaît entourée 
seulement d’une auréole de sept médaillons. 


(1) H. Gaioz, La Vierge aux sept glaives, Mélusine, VI, 1892. 
(2) J. Bacrrusairis, Cercles astrologiques et cosmographiques à la fin du Moyen-âge, Gaz. 
B. AÀ., 1939. 
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1. — LEs SEPT GLAIVES 


Le groupement des glaives comporte plusieurs variantes. Dans la plupart des 
cas, les sept glaives réunis en faisceau transpercent le cœur de la Vierge. Ils sont 
soit disposés en cercle, soit groupés latéralement la pointe en haut, quatre d’un 
côté et trois de l’autre. 

Au xvur® siècle, Van Dyck imagine de renouveler cette composition en disposant 
les sept glaives comme les rayons d'un nimbe, autour de la iéle de la Vierge. Mais 


cette innovation n'eut pas de succès. 
A la Vierge aux sept glaives fait parfois pendant le Christ au pressoir. 


xvi siècle : Vitrail champenois de Brienne. 


2. — Les SEPT MÉDAÏLLONS 


Cette pelote d'épées hérissant le cœur ou la tête de la Vierge avait l’inconvé- 
nient d’être peu plastique et par surcroît insuffisamment explicite. Les fidèles 
désiraient savoir quelles étaient les douleurs qui avaient accablé Notre Dame 
pendant sa « Compassion ». Pour exaucer ce désir, il n’y avait pas d'autre moyen 
que de remplacer le faisceau des glaives symboliques par des médaillons explicatifs. 
On essaya d’abord de combiner les glaives et les médaillons ; puis la seconde version, 
favorisée par l'exemple du Rosaire, finit par éliminer la première. 

La Vierge est assise au pied de la croix, les mains jointes ou croisées sur sa 
poitrine. Parfois .c'est une Vierge de Pitié, portant le Christ mort sur ses genoux. 
Autour d’elle des médaillons historiés, disposés comme les gros grains d’un chapelet, 
évoquent ses angoisses. 

C'est l’art flamand du xvie siècle qui offre les exemples les plus nombreux de 
ce thème et de ses aspects successifs. 

xvie siècle : Quentin Matsys. Musée de Bruxelles. 

Adrien Ysenbrant. Église N.-D. de Bruges. 

Bernard d’Orley. Retable provenant d’un oratoire du palais de Nicolas de 
Granvelle, dédié à N.-D. des Sept Douleurs. Musée de Besançon. La 
Vierge assise au pied de la croix est entourée d’un cercle d’épines. 

. Pierre Pourbus. 1556. Égl. S. Jacques. Bruges. 

Heinrich Douverman. Retable en bois sculpté. Calcar. 

Vitrail de Brienne-la-Ville (Aube). 


Bas-relief. 1509. Égl. S. Nicolas de Beaune. 
Jean de Joigny (Juan de Juni). La Virgen de los Guchillos. Église de Las 


Angustias. Valladolid. 
xXvie — : A. van Dyck. 
XVIH® — Antonio Guardi. Académie de Vienne. 


D) LA VIERGE TUTÉLAIRE 
Lat. : Maria Adjutrix, Auxiliatrix, Advocatrix, Mediatrix. It. : Maria advocata. Esp. : 
Maria Intercesora, Protectora, Virgen de Mediaciôn. AZ. : Maria als Fürbitterin, Beschützerin, 
Fürsprecherin. Rus. : Bogoroditsa Zastoupnitsa, Pokrov. 
On s’étonnera peut-être que nous n’ayons pas fait place dans ce chapitre à 
la Vierge triomphante ou Vierge en Gloire (Maria in der Herrlichkeit). Mais ni 
l'Assomption ni le Couronnemeni de la Vierge ne sont à proprement parler des 
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types iconographiques : ce sont des scènes de caractère narratif qui s’insèrent dans 
la trame du Nouveau Testament. 


Les types de la Vierge médiatrice ou lutélaire (1) rentrent au contraire dans le 
cadre de ce chapitre. 

L'intercession de la Mère de Dieu était considérée par les fidèles comme la 
plus efficace de toutes. Aucun saint patron ne pouvait rivaliser avec elle, Elle était, 
la meilleure des avocates, « la très miséricordieuse défenderesse ». Dès le rve siècle, 
saint Ephrem l’invoque comme la médiatrice du monde. Au vire siècle, l'Hymne 
acathiste la célèbre comme le pont conduisant de la terre au ciel. Saint Fulgence 
appelle Marie l'échelle du ciel, car c’est par elle, dit-il, que Dieu est descendu sur 
la terre afin que par elle les hommes méritent de monter au ciel. ‘ 

Des manuscrits grecs nous ont conservé la légende de la Vierge Marie descen- 
dant en Enfer pour tâcher d'adoucir le sort des Damnés. Accompagnée de saint 
Michel, elle voit avec horreur et compassion les supplices épouvantables qu’endurent 
les pécheurs et les pécheresses. Prise de pitié, elle demande à saint Michel de 
rassembler tous les anges pour implorer la clémence de Dieu. Comme leurs suppli- 
cations restent vaines, elle implore elle-même son Fils : « Comment pardonnerai-je 
aux pécheurs, répond le Christ, quand je vois les clous de mes mains ? » « Montre-lui, 
implorent les Damnés, les bras qui l’ont tenu, les seins qui l’ont nourri ». Le Christ 
se laisse enfin fléchir. « Pour l'amour de ma mère immaculée, dit-il, j'accorde 
le repos aux Damnés, depuis le jour de ma Résurrection jusqu’à celui de la 
Toussaint. » - 

Saint Germain, patriarche de Constantinople, devance saint Bernard dans 
l’exaltation de la médiation mariale. « Qui donc, s'écrie-t-il, s'intéresse comme vous 
au genre humain ? Qui nous défend sans cesse dans nos tribulations ? Qui se 
donne autant de peine pour supplier en faveur des pécheurs ? Qui prend leur 
défense pour les excuser dans des cas désespérés ? Grâce à la puissance que votre 
maternité vous a acquise auprès de votre Fils, vous nous sauvez par votre inter- 
cession des supplices éternels. 

« Nul n’est sauvé que par vous, mère de Dieu. Grâce à votre autorité maternelle 
sur Dieu lui-même, vous obtenez miséricorde pour les plus désespérés des criminels. 
Vous ne pouvez pas ne pas être exaucée : car le Christ condescend en toutes choses 
aux volontés de sa Mère. » 

Mais en Occident, c’est saint Bernard, le chevalier de Notre-Dame, qui trouve 
au x11® siècle les accents les plus éloquents pour magnifier Marie médiairice. « Notre 
Dieu, écrit-il, est un feu dévorant ; comment le pécheur ne craindrait-il pas de 
périr en s’approchant de Dieu, telle une cire qui se liquéfie en présence du feu ? 
Mais de Marie, qui est toute suavité, nous n’avons rien à redouter. A tous elle 
ouvre le sein de sa miséricorde. Elle est l’agueduc qui distribue aux hommes les 
eaux de la fontaine de vie, c'est-à-dire la grâce divine. Le Fils exaucera le Père 


et le Père exaucera le Fils. Le Fils peut-il repousser sa mère ou souffrir qu’elle soit 
repoussée ? » 


(1) On disait aussi moyenneresse, dans le sens de médiatrice. 
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Un contemporain de saint Bernard, le théologien châtré Abélard, exalte lui 

aussi dans une hymne latine la Vierge avocate : . 
Ad judicis matrem confugiunt 
Qui judicis iram effugiunt. 

« C'est vers la mère du Juge que se réfugient ceux qui fuient la colère du Juge. » 

Tout ce qu’elle veut, son Fils le veut aussi. Comme le dit un Père de l'Église : 
Quod Deus imperio, lu prece, Virgo, potes. Ce que Dieu peut par sa puissance, tu 
le peux aussi, Vierge, par la prière. Devant la Toute-Puissance de Dieu, elle apparaît 
comme une Toute-Puissance de supplication : Omnipolenlia supplex. C’est elle 
* qui « donne des ailes » aux prières. 

A Paris, une église, construite par l'Œuvre des Chantiers du cardinal, a été 
consacrée en 1954 sous le vocable de Marie Médiairice de toutes Grâces en ex-voto 
pour la libération de 1944. 

Ainsi s'explique le nombre prodigieux des représentations de la Vierge protec- 
trice appelée suivant les cas Notre-Dame de Consolation, Notre-Dame de Grâce 
(S. Maria della Grazie). Nous nous bornerons à l'étude de trois types particuliè- 
rement intéressants pour l’histoire de la dévotion et de l'iconographie mariales : 
la Vierge de Miséricorde, la Vierge du Rosaire, la Vierge aux seins découveris du 
Jugement dernier. 


1. La Vierge de Miséricorde 


Lat. : Mater Misericordiae, Maria cum mantello, Mater omnium. V. fr. : Notre-Dame 
mantelée. Jr. : Madonna della Misericordia, del Manto. Esp. : Virgen de Misericordia, Madre 
de todos. Angl. : Virgin of Mercy. Al. : Mutter der Barmherzigkeit, des Erbarmens, Maria- 
Schutz, Maria mit dem Schutzmantel, Schutzmantelmadonna, Die Mantelschaft Mariä, 
Maria im Gnadenmantel. 

Aucune dévotion n’a été plus populaire à la fin du Moyen-âge que celle de la 
Vierge de Miséricorde déployant son manteau protecteur sous lequel s’abritent des 
suppliants. Elle a donné naissance à d'innombrables œuvres d'art. 


ORIGINE ET DIFFUSION DU THÈME 


Dans une étude publiée en 1908, Paul Perdrizet (1) a soutenu que ce thème 
était né vers 1230 de la vision d’un moine cistercien relatée par Césaire 
d’Heisterbach dans son Dialogus miraculorum. 

Voici en quels termes Césaire d’Heisterbach, qui était lui-même un Cistercien 
du diocèse de Cologne, raconte cette vision : 

« Un moine cistercien, fort dévot à Notre-Dame, se vit en rêve transporté au 
Paradis. Il y voyait des Clunisiens et des Prémontrés, mais il n’apercevait personne 
de son Ordre. Inquiet, il se tourna vers la Bienheureuse Mère de Dieu : « Qu'est-ce 
« donc, très sainte Dame, dit-il, je ne vois pas ici un seul Cistercien. Vos serviteurs 
« seraient-ils exclus des Béatitudes célestes ? » Le voyant troublé, la reine du 
Ciel lui répondit : « Je les aime tant, mes Cisterciens, que je les couve sous 


(1) Paul PerprizeT, La Vierge de Miséricorde, Paris, 1908. 
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mes bras ». Ouvrant son manteau qui était d’une extraordinaire ampleur, elle lui 
montra une multitude innombrable de moines et de convers (1). Ivre de joie, le 
moine revint à lui et rendit grâces, puis raconta à son abbé ce qu'il avait vu et 
entendu. » | 

Peut-on tirer de ce récit, comme l’a fait Perdrizet (2), la conclusion que le 
thème de la Vierge de Miséricorde est d’origine cistercienne et qu'il est né 
au xrr1e siècle ? Il faut se méfier de la tendance instinctive des philologues à faire 
sortir tous les motifs iconographiques d’un texte. En tout cas, il faut commencer 
par en faire la critique. Or la vision rapportée par Césaire d'Heisterbach est, si 
l’on y réfléchit, un non-sens puisque les Bienheureux n’ont plus besoin, une fois 
au Paradis, de la protection de la Vierge. Il est vraisemblable que le moine cistercien 
avait vu quelque part une image de la Madone au manteau protecteur et qu'il l’a 
appliquée, avec plus de zèle que de discernement, à la gloire de son Ordre. Ce serait 
alors, comme il arrive si souvent, une image qui aurait engendré la vision et non 
la vision qui serait génératrice du thème iconographique. 

En fait, comme l'ont bien montré les critiques de la thèse de Perdrizet (3), 
les origines de la Vierge de Miséricorde sont beaucoup plus anciennes. Le motif du 
manteau protecteur, remonte à la plus haute antiquité. Ce symbolisme est si 
naturel qu'il est commun à toutes les époques, à tous les états de civilisation. 

On le trouve dans les rites d'adoption et de mariage. Abriter un enfant sous 
son manteau, c’est l’adopter. D’après une coutume ancestrale encore en usage 
chez les Juifs, le fiancé enveloppe la jeune fille qu’il épouse d’un voile en signe de 
protection. Au Moyen-âge les accusés se réfugiaient sous le manteau d’un évêque 
ou d’un seigneur pour y trouver asile. 

Ce symbole n’est nullement réservé à la Vierge Marie. Dieu le Père, le Christ, 
les archanges et les saints sont souvent représentés avec le manteau protecteur. 

La première miniature des Anliquilés Judaïques de Josèphe (Bibliothèque 
Nationale) nous montre Dieu le Père célébrant le Mariage d'Adam et d'Ève en 
étendant derrière eux son grand manteau dont les extrémités sont soutenues par 
deux anges. | 

Au tympan de la cathédrale d'Autun où est figuré le Jugement dernier, les 
âmes inquiètes se blottissent sous les plis du pallium de l’archange saint Michel. 
Quant à sainte Ursule, elle est constamment représentée dès le x1r1® siècle, abri- 
tant sous les plis de son manteau les Vierges qui partagèrent son martyre. Ce 
symbolisme s'étend même aux allégories : dans un manuscrit provençal, on voit 
la Sagesse étendre son manteau sur les sept Vertus cardinales et théologales. Il 
s’est prolongé jusqu'au xvrre siècle : sur un retable en pierre provenant de Bremm- 
sur-Moselle (Musée provincial de Bonn), qui est daté de 1631, saint Jacques abrite 
des pèlerins sous son manteau. 


(1) Aperiens pallium suum, quod miraë erat latitudinis, innumerabilem multitudinem mona- 
chorum et conversorum illi ostendit. 

(2) Dans son ouvrage sur L'architecture cistercienne en France (1943), Marcel AUBERT admet 
encore l'invention du thème par les Cisterciens, I, p. 25. 

(3) Vera Süssmann, Maria mit dem Schutzmantel, Marburger Jakrb. für Kunsiwissenschaft, 
V.— W. DeonNa, La Vierge de Miséricorde, Annales du Musée Guimel, 1916. 
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D'autre part, il est facile de démontrer que, contrairement à ce que croyait 
Perdrizet, le type de la Vierge au manteau n'était pas inconnu de l’art chrétien 
d'Orient (1). L'adoption par le manteau se pratiquait à Byzance comme dans 
l'ancienne Rome et nous avons déjà noté la dévotion des Byzantins pour le voile : 
omophorion ou maphorion de la Theotokos vénéré dans l’église des Blachernes à 
Constantinople. Un moine visionnaire, ravi en extase, vit la Vierge s’avancer 
devant l’iconostase, écarter le voile qu’elle portait sur la tête et en couvrir tout le 
peuple. Cette dévotion passa en Russie, dès le x11® siècle, sous le nom de Pokrov. 

Il résulte de tous ces faits que le thème de la Vierge au manteau protecteur 
n’a pas été créé par les Cisterciens au xrre siècle. Ils se sont simplement approprié 
un symbole universel fort ancien et ont contribué à le populariser dans l’art 
religieux d'Occident. 

Les Cisterciens n’étaient d’ailleurs pas seuls à réclamer ce privilège et d’autres 
Ordres Monastiques leur disputaient âprement le droit de priorité. Les Dominicains 
prétendaient notamment que leur fondateur saint Dominique avait été favorisé, 
dès 1218, de la même vision : à quoi les Cisterciens objectaient qu’à cette date 
l'Ordre des Frères Prêcheurs, qui venait à peine de naître, ne comptait que deux 
moines décédés et que, par conséquent, la Vierge ne pouvait abriter sous son 
manteau tout un essaim de Dominicains. Sans se laisser démonter par cet argument 
difficile à rétorquer, les Dominicains répliquèrent que la vision de leur fondateur 
devait être considérée comme une vision prophétique, une anticipalion. 

Bientôt d'autres Ordres élevèrent les mêmes prétentions et réclamèrent une 
place sous le manteau de la Vierge protectrice. La vision du CGistercien et du 
Dominicain se répéta dans tous les cloîtres. Au xvi siècle, ce fut le tour des 
Jésuiles. Ils racontèrent que la Vierge était apparue à un Jésuite espagnol « comme 
une Royne très richement esquipée, toute parsemée de brillants et sous sa robe 
royale, laquelle estendait bien au large, elle embrassait tous les enfans de la 
Compagnie, pour leur donner à entendre qu'elle estait leur mère et qu’elle les 
couvait tous dessous les ailes de sa protection, comme la poule fait ses poussins ». 

Les Chartreux se mettent aussi sous la protection de la Vierge de Miséricorde. 

Jusqu'alors les couvents d'hommes avaient été seuls à revendiquer le monopole 
de la protection de la Vierge. Mais les nonnes devaient naturellement être jalouses 
du privilège que s’arrogeaient les moines. Pourquoi la Vierge de Miséricorde 
aurait-elle été moins prodigue de ses faveurs pour les couvents de femmes ? Les 
Carméliles réclamèrent leur dû. C’est ainsi qu’en 1563, sainte Thérèse vit apparaître 
dans sa cellule la Vierge vêtue d'un manteau blanc dont elle couvrait toutes les 
religieuses du Carmel. 

Ces pieuses rivalités entre les différents Ordres monastiques, masculins et 
féminins, tous également ardents à conquérir une place privilégiée sous le bouclier 
de Notre-Dame, expliquent la diffusion du thème de la Vierge de Miséricorde. 


(1) Laraoup, Le thème iconographique du Pokrov de la Vierge, Mélan i Î 

no Let ges Uspenski, Paris, 1932. 
Perdrizet reproduit lui-même, pl. X, deux Vierges de Miséricorde de l'École vénitienné qui imitent 
le type byzantin de la Panagia Platytera aux bras étendus, portant sur sa poitrine, comme une 
gigantesque agrafe, le Christ bénissant dans un médaillon. 
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Mais si de monastique il devient universel, le mérite en revient aux Confréries, 
associations pieuses de laïques qui se mettent, à l'instar des Ordres religieux sous 
l'invocation de la Vierge. 

Partout se multiplient les Confréries de Pénitents, particulièrement en Italie 
où saint Bonaventure fonde vers 1270 la Confrérie des Recommandali Virgini 
(Recommandés à la Vierge), et dans le Midi de la France (Niçois, Comtat-Venais- 
sin). L'image de la Vierge de Miséricorde figure toujours sur leurs bannières de 
procession (gonfaloni) ou les retables de leurs chapelles. Au Musée de Cherbourg, 
un tableau siennois de l’ancienne collection Campana représente la Vierge abritant 
sous son manteau des Flagellants (disciplinati), dont la robe est percée dans le 
dos de larges ouvertures circulaires pour que les coups de fouet puissent lacérer 
la peau nue. Le Musée Masséna, à Nice, possède un grand retable provenant de 
la Chapelle des Pénitents noirs dont la Vierge de Miséricorde occupe le centre. 

Un grand nombre de ces représentations rentre dans la catégorie des ex-voto 
dédiés par les villes ou les confréries en temps de peste. On sait les ravages exercés 
à la fin du Moyen-âge par les épidémies qui dépeuplaient des villes et des provinces 
entières. « Bien la tierce part du monde mourut », écrit un chroniqueur. Épou- 
vantées par cette effroyable mortalité, les populations affolées se tournent vers 
les saints « antipesteux » : saint Sébastien, saint Roch et surtout vers la Vierge 
de Miséricorde dont l’intercession semble encore plus efficace. 

Ainsi s'explique la prodigieuse fortune d’un thème favorisée à la fois par 
les progrès du culte de la Vierge, la rivalité des Ordres monastiques, l’action des 
Confréries de Pénitents et la terreur répandue par les épidémies de peste. 


ANALYSE ICONOGRAPHIQUE 


Après avoir éclairé la genèse de ce thème iconographique, il nous reste mainte- 
nant à analyser ses éléments constitutifs et à dénombrer ses variantes. 

Si nous examinons, au point de vue de la composition, les peintures ou les 
sculptures qui représentent la Vierge de Miséricorde, nous y distinguons deux 
éléments : 1. La figure de la Vierge ; 2. Les priants blottis sous son manteau. 


A) LA VIERGE PROTECTRICE 


La Vierge est représentée parfois assise, mais le plus souvent deboul et toujours 
de face, pour ne pas masquer les priants qui se pressent à l'abri de son manteau (1). 

Elle est d’une stature gigantesque par rapport à ses protégés qui ont la taille 
d'enfants. Cette disproportion était nécessitée par le thème et elle n'avait rien de 
choquant pour les artistes du Moyen-âge, habitués à exprimer les hiérarchies 
spirituelles par des différences d'échelle entre les personnages : c’est ainsi que, 
dans les tympans romans du Jugement Dernier, le Christ et saint Michel jugent 
et pèsent un essaim d’âmes lilliputiennes et que, sur les volets des retables, les 


.() Elle est représentée exceptionnellement à genoux dans une miniature du Spiegel der men- 
schlichen Behalinis (Speculum Humanae Salvationis), exécutée à Ratisbonne vers 1400. 
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donateurs sont toujours représentés comme des nains suppliants protégés par 
des géants nimbés. 

Dans certains cas, la Vierge est figurée avec l'Enfant Jésus sur le bras gauche 
ou même, sous l'influence byzantine de la Panagia Plaiytera, avec son image 
inscrite dans un médaillon sur sa poitrine. Mais la présence de l'Enfant s'accorde 
mal avec le thème de l’Orante ou de la Protectrice qui a besoin d'avoir les mains 
libres pour prier ou déployer son manteau. C’est pourquoi la Vierge de Miséricorde 
est représentée le plus souvent sans l'Enfant. Tantôt elle étend les bras pour sou- 
lever elle-même les pans de son manteau, tantôt elle joint les mains dans un geste 
de prière et alors ce sont les anges ou des saints qui lui rendent le service de déployer 
le manteau protecteur (1). 

S’il s’agit d'un ex-voto dédié en temps de peste (Pestbild), le manteau devient 
un bouclier sur lequel se brisent les flèches de la colère divine. La peste a été, en 
effet, attribuée de tout temps aux flèches lancées par un dieu irrité qui était Apollon 
chez les Grecs, Iahvé chez les Juifs, le Christ pour les Chrétiens. De là, l’origine 
de la dévotion à saint Sébastien qui, ayant été criblé de flèches sans en mourir, 
semblait particulièrement qualifié pour protéger contre les flèches de la peste : 
dans une fresque votive de San Gimignagno en Toscane, Benozzo Gozzoli montre 
les habitants apeurés réfugiés sous le manteau de saint Sébastien. Mais c’est géné- 
ralement la Vierge de Miséricorde qui remplit cet office : plus puissante que la 
Niobé antique qui s’efforçait en vain de protéger ses enfants contre les traits 
d’Apollon, sur son manteau impénétrable les flèches de pestilence dardées par 
le Christ courroucé s’écrasent ou ricochent. 

L'art italien du Quattrocento fournit, surtout en Toscane et en Ombrie, de 
nombreux exemples de ce thème (2). Dans une peinture de Benedetto Bonfigli (1464) 
on voit la Vierge qui plane au-dessus de la ville de Pérouse et abrite la population 
sous son manteau ; au-dessus d'elle apparaît le Christ à mi-corps, tenant dans la 
main gauche deux flèches et prêt à en décocher une autre ; de chaque côté de la 
Vierge tutélaire, quatre saints intercèdent pour le peuple décimé par la Mort, 
squelette aux ailes de chauve-souris. Une miniature ombrienne de la Bibliothèque 
de Pérouse (non signalée par Perdrizet) introduit la Vierge de Miséricorde dans 
la scène du Jugement dernier. 

Une autre variante encore plus curieuse de ce thème nous est offerte par 
une peinture de l'École d'Aragon au Palais épiscopal de Teruel. Les flèches du 
Christ sont décochées non seulement contre les protégés de la Vierge, mais contre 
les sept _Péchés mortels, qui sont la cause de leur châtiment. Chaque vice est 
caractérisé par un geste approprié : la Luxure entre dans une maison close ; la 
Gourmandise happe un plat ; la Paresse s'endort ; la Colère se perce d’une épée. 
D'autre part, la flèche vengeresse les frappe au point sensible de leur corps : 


l'Envie est blessée à l'œil, l'Orgueil à la poitrine, la Colère au cœur, la Paresse à 
la jambe, la Gourmandise au ventre, et la Luxure au sexe. 


(1) Dans un tableau de Sogliani aux UMrzi, c’est Dieu le Père qui déploie lui-même le manteau. 


(2) Les xylographies allemandes (Pestblätter), comme les i Ï 
Lou EN Mont A bannières (gonfaloni) des Contréries 
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La même conception apparaît dans un retable peint, en 1488, par le Primitif 
niçois Louis Brea, pour le couvent des Dominicains de Taggia en Ligurie. La 
Vierge protège l'humanité qu’elle abrite sous les plis de son manteau contre la 
colère divine excitée par trois péchés principaux : l’Orgueil, l'Avarice et la Luxure. 
Ces péchés déchaînent les trois fléaux de la Peste, de la Guerre et de la Famine 
symbolisés par trois flèches brandies par un ange exterminateur qui plane au- 
dessus de la Vierge. 


B) LES PRIANTS SOUS LE MANTEAU 


Si maintenant nous considérons le second élément du groupe, c'est-à-dire les 
réfugiés blottis sous le manteau, nous sommes amenés à distinguer plusieurs ver- 
sions nettement différenciées. 

La protection de la Vierge de Miséricorde peut s'étendre, en effet, à tous les 
hommes : c'est le type de la Maler omnium, qui est sans doute le plus ancien. 
Elle peut être réservée à une collectivité plus ou moins restreinte : Ordre religieux, 
Confrérie, famille ; enfin, elle peut s'appliquer à un seul individu, un donateur. 

Examinons chacune de ces variantes. 


1. — La MATER OMNIUM 

Esp. : Madre de todos. 

Quand la Vierge abrite sous son manteau, assez ample pour « tot le monde », 
la Chrétienté tout entière, les sexes et les classes sociales pourraient se confondre 
pêle-mêle. Mais la théologie médiévale avait le goût des classifications et des 
hiérarchies. C’est pourquoi les sexes sont généralement séparés, comme ils le sont 
aujourd’hui encore, dans les églises de village pour les offices ou les enterrements : 
les hommes à droite, les femmes à gauche. 

Plus souvent encore, la chrétienté est divisée en clercs et laïcs. Les religieux 
se réservent naturellement la place d'honneur à droite de la Vierge. Tous les 
degrés de la hiérarchie spirituelle et temporelle sont symbolisés par un personnage- 
type comme dans les Jugements derniers et les Danses macabres. Parmi les clercs, 
on reconnaît le pape à sa tiare, le cardinal à son chapeau, l’évêque à sa mitre, 
le moine à sa tonsure ; du côté des laïcs s’échelonnent l'empereur, le roi, le seigneur, 
le bourgeois, le manant. 


2. — La PROTECTRICE D’UNE COLLECTIVITÉ 


Au lieu d’être la « Mère de tous », la Vierge de Miséricorde peut être repré- 
sentée comme la protectrice spéciale d’un groupe de fidèles : Ordre religieux, 
Confrérie, Corporation ou famille. 

Cisterciens, Dominicains, Prémontrés, Chartreux, Carmes et Carmélites se 
pressent à l'envi sous le manteau virginal d’où ils sont délogés tantôt par les 
Confrères de la Miséricorde, tantôt par une Corporation d'orfèvres ou d'apothi- 
caires, tantôt par la famille d'un patricien (fresque de Ghirlandaio, à Florence) 


ou d’un bourgmestre, comme dans le célèbre tableau d’Holbein au musée de 
Darmstadt. 
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3. — LA PATRONNE D'UN DONATEUR 


Enfin à l'époque de la Renaissance, par suite des progrès de l'individualisme, 
la protection de la Vierge de Miséricorde se restreint parfois à un donateur ; la 
Maler omnium devient Maier Unius. 

C’est le cas de la Madonna della Viltoria du Louvre, ex-voto commandé à 
Mantegna, en 1495, par le marquis de Gonzague, qui se flattait d’avoir battu 
Charles VIII à Fornoue : le prétendu vainqueur s’est fait représenter seul, age- 
nouillé sous le manteau de la Vierge de Miséricorde, transformée en Notre-Dame 
des Victoires. 

On peut citer un exemple plus ancien de cet accaparement égoïste. L'église 
de Wilten en Tyrol, près d’Innsbruck, possède un curieux ex-voto du duc Frédéric 
« à la poche vide » (mit der leeren Tasche), qui avait été excommunié en 1418, 
par le Concile de Constance : le duc agenouillé se recommande à la Vierge qui 
étend sur lui son manteau protecteur pour parer la menace de la flèche de l’excom- 
munication tirée par Dieu du haut du ciel. - 


% 
+ * 

Les ex-voto peints par Mantegna et par Holbein pour le duc de Mantoue 
et le bourgmestre de Bâle marquent à la fois l'apogée et le terme de ce motif qui 
avait joui d’une si grande popularité à la fin du Moyen-âge. 

Les artistes de la Renaissance s’en détournent à cause de son caractère 
archaïque. Nous avons observé que la Vierge de Miséricorde ne peut être repré- 
sentée que de face parce que, sans cela, son manteau cacherait les fidèles blottis 
sous son ombre et que sa taille est forcément démesurée par rapport à celle des 
priants. Cette frontalité rigide et cette disproportion inévitable ne pouvaient 
manquer de choquer des artistes élevés dans le culte de l’anatomie et de la perspec- 
tive. Ils essayent d’y remédier par des artifices de composition : la Vierge est 
représentée descendant du ciel comme dans l’Immaculée Conception, planant 
au-dessus de ses adorateurs ou surélevée sur une estrade à plusieurs degrés : 
c’est le parti qu’adopte Fra Bartolomeo dans son retable de Lucques en 1515. 
Mais ces amendements ne sont que des pis-aller et ne font qu'accuser l’incompa- 
tibilité radicale entre le thème médiéval de la Vierge de Miséricorde et l'idéal 
artistique de la Renaissance. ‘ 

La Réforme n’est pas moins hostile à la survivance de ce thème marial. 
Cette « mère-poule couvant ses poussins » excite les sarcasmes des Huguenots : 
si bien que le Concile de Trente, chargé d’épurer l’iconographie catholique, 
croit plus prudent d'abandonner une tradition que les hérétiques tournaient en 
dérision. 

Ainsi s'explique la disparition rapide de ce thème qui succombe au 
début du xvi® siècle, sous les attaques convergentes de la Renaissance et de 


la Réforme. Au xvui® siècle, le tableau de Zurbaran à Séville n’est plus qu'une 
survivance. 
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CATALOGUE 


I. — Art italien 
xive siècle : Duccio. Académie de Sienne. 
Lippo Memmi. Madonna di Recommandati. V. 1330. Dôme d’Orvieto. 
Tableau siennois de la coll. Campana. Musée de Cherbourg. 
xv® —  Benedetto Bonfigli. Musée de Pérouse. 
Spinello Aretino. Madonna del Soccorso. Égl. S. Maria delle Grazie. Arezzo. 
Niccolo Alunno. Madonna del Soccorso. 1468. Gal. Colonna. Rome. 
Neri di Bicci. Pinac. d’Arezzo. 
Bartolo di Fredi. Musée de Pienza. 
Piero della Francesca. Madonna della Misericordia. Spedale de Borgo San- 
Sepolcro. 
Fra Filippo Lippi. Mus. Berlin. 
Benozzo Gozzoli. Musée de Berlin. 
Domenico Ghirlandaio. Fresque dans la chapelle de la famille Vespucci. 1480. 
Égl. d’Ognissanti. Florence. 
Bart. Vivarini. S. Maria Formosa. Venise. 
Bartolomeo Buon. Bas-relief. Victoria and Albert Museum. Londres. 
Mantegna. Madonna della Vittoria. 1495. Louvre. 
XVI® —  Pordenone. La Vierge de Miséricorde protégeant les Carmes. Académie de 
Venise. 
Fra Bartolomeo. 1515. Pinac. de Lucques. 


IL. — France 


xve siècle : Mater omnium. Peinture à la détrempe sur soie. V. 1420. Musée du Puy-en- 
Velay. 

Jean Mirailhet. Retable de la Chapelle de la Confrérie de la Miséricorde. 1425, 
Musée Masséna. Nice. 

Enguerrand Quarton. Retable de la famille Cadard provenant des Célestins 
d'Avignon. 1452. Musée Condé. Chantilly. 

Louis Brea. Retable du couvent de dominicains de Taggia. 1484. 

XVI9 — Mansuy Gauvain. Ex-voto en pierre commandé en 1505 par René II, duc de 
Lorraine, pour la chapelle dite des Bourguignons, élevée sur l’empla- 
cement de sa victoire sur Charles le Téméraire. Ëgl. N.-D. de Bon-Secours 
à Nancy. 

Vierge de Notre-Dame du Peuple à Draguignan. Elle tient sur son bras 
gauche l'Enfant Jésus, dans la main droite un rosaire. Son manteau, 
écarté par deux anges, abrite d’un côté les clercs, de l’autre les 
laïcs. 

XVI — Jean Prévost. La Vierge protégeant l'Ordre de Citeaux. Panneau à deux 
faces provenant de l'Abbaye de Flines. Vers 1506. Musée de Douai. 

Simon Vouet. La Vierge protégeant l'Ordre des Jésuites. 


III. — Espagne 


xve siècle : Vierge de Miséricorde de l'évêché de Teruel (Aragon). 
Martin Bernat. Cath. de Tarragone. . 
XVI® —  Zurbaran. Virgen de las Cuevas protégeant les Chartreux (Unsere Liebe 
Frau bei den Kartäusern). Musée de Séville. Elle impose ses mains sur 
la tête de deux moines. Deux petits anges soulèvent, pour lui laisser 
les mains libres, les pans de son manteau. 
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IV. — Allemagne 


xrve siècle : Statue en pierre. Cath. de Fribourg-en-Brisgau. 
Statue du portail de la cath. d’Augsbourg. « : 
xve — Friedrich Schramm. Sculpture de l’École d’Ulm. 1480. Musée de Berlin. 
xvis — Gregor Erhart. Statue en bois provenant d’un couvent du Carmel à Kaïsheim 
près d’Augsbourg. 1502. Deutsches Museum. Berlin. 
Adam Kraft. Épitaphe de la famille Pergerstorfier. Égl. N.-D. Nuremberg. 
Maître de Saint Séverin. Vitrail du couvent cistercien d’Altenberg, près de 
Cologne. 
Hans Holbein. Vierge du bourgmestre Meyer de Bâle. 1525. Musée de 
Darmstadt. Copie du xvute siècle à la Galerie de Dresde. 


2. La Vierge du Rosaire 


Ie, : Madonna del Rosario. Esp. : La Virgen del Rosario, Nuestra Señora del Rosario. 
Angl. : The Virgin of the Rosary. AU. : Die Rosenkranzmadonna. 

La dévotion, essentiellement dominicaine, de la Vierge au Rosaire se rattache 
par des liens étroits au culte de la Vierge de Miséricorde dont elle n’est à certains 
égards que le prolongement. 

Le rosaire (rosarium) désigne étymologiquement une couronne de roses : 
c'est une variété de chapel ou chapelet, qui avait en vieux français jusqu'au xvi® siècle, 
le même sens. Les grains étaient figurés par des roses blanches et rouges remplacées 
depuis par des boules de deux sortes : plus grosses pour les Pater qui commencent 
chaque dizaine, plus petites pour les Ave. Le grand rosaire se compose de 150 Ave 
Maria qu’on appelait la Palenostre Damedieu (1) tandis que le petit rosaire ou 
chapelet, qui est le tiers du grand, n’en comprend que 50. 

.. En somme, c’est un instrument à compter, un boulier comme ceux dont se 
servaient les commerçants et qui sont en usage chez les Musulmans, avec cette 
différence qu'il sert à compter non de l'argent, mais des prières. 

Les Dominicains faisaient remonter l’origine de cette dévotion à leur fondateur, 
par conséquent au xri® siècle. En 1210 environ la Vierge serait apparue un jour, 
à Albi, à saint Dominique, et lui aurait fait présent d’un chapelet qu’il appela la 
couronne de roses de Notre Dame et c’est grâce à ce talisman qu’il aurait triomphé 
de l’hérésie albigeoise. 

En réalité, comme l'ont démontré les Bollandistes, le rosaire n’est pas une 
invention de saint Dominique, mais d'un moine breton de son ordre, personnage peu 
édifiant, voire d'une salacité dévergondée qui s'appelait Alain de la Roche (Alanus 
de Rupe) et vivait à la fin du xv® siècle. Il écrivit vers 1470 un ouvrage intitulé : 
De Ulililate Psalterii Mariae qui fut traduit dans toutes les langues. 

En 1475 Jacques Sprenger, prieur des Dominicains de Cologne, le Torquemada 
allemand, auteur du fameux Malleus Maleficarum (Marteau des sorcières), institua 
dans cette ville la première Confrérie du Rosaire qui fut approuvée en 1478 par une 
bulle pontificale. La Vierge du Rosaire n’apparaît sur aucun monument figuré 


(1) Patenôtre est une corruption de Patrenostre (Pater Noster). 
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antérieur au dernier quart du xv® siècle (1) : c’est donc une dévotion tardive à peu 
près contemporaine du culte de la Vierge des sept Douleurs ou des sept glaives et 
très postérieure aux Vierges de Pitié et de Miséricorde. 

Grâce à la propagande des Dominicains qui patronnèrent partout des Confréries 
du Rosaire, cette nouvelle dévotion se répandit avec une étonnante rapidité. 
En 1571 le pape lui attribua le mérite de la victoire de Lépante sur la flotte turque. 


ICONOGRAPHIE 


Pour représenter la Vierge du Rosaire, les Dominicains empruntèrent d’abord 
le type de la Vierge de Miséricorde. Sur un triptyque de l’église Saint-André de 
Cologne, daté de 1474, qui est la première représentation connue de ce sujet, la 
Vierge ne se distingue de la Schuizmantelmadonna que parce que son manteau est 
tiré comme un rideau par deux saints dominicains : saint Dominique et saint 
Pierre Martyr et parce que deux anges tiennent au-dessus de sa tête une triple 
couronne de roses. 

Une seconde formule qui ne tarde pas à se substituer à cette contrefaçon n’est 
guère plus originale : cette fois c’est sur la Vierge des sept J'oies ou des sept Douleurs 
entourée d’une auréole de médaillons que les Dominicains prennent modèle. La 
Vierge du Rosaire s'inscrit dans un chapelet en forme de mandorle composé de 
grandes roses historiées qui s’intercalent entre chaque dizaine. La Salulation 
Angélique de Veit Stoss suspendue à la voûte de l’église Saint-Laurent de Nuremberg 
est un des exemples les plus connus de ce type : le groupe marial s'inscrit dans un 
rosaire de cinquante petites roses séparées par des médaillons. 

On voit enfin apparaître un troisième type iconographique qui évince défini- 
tivement ces contaminations. La Vierge est représentée assise avec l'Enfant Jésus 
sur ses genoux et c’est elle ou l'Enfant qui présente le rosaire à saint Dominique. 

A la Vierge dominicaine du Rosaire, les Carmes opposèrent la Vierge du 
Scapulaire. Notre-Dame du Carmel serait apparue au général de l'Ordre saint Simon 
Stock et lui aurait donné un scapulaire en lui promettant que quiconque le porterait 
serait à l'abri des peines de l'Enfer et même du Purgatoire. 


CATALOGUE 


xv® siècle : Triptyque de Saint-André de Cologne. 1474. 
Antonello de Messine. Madonna del Rosario. Museo Civico. Messine. Le motif 
n’est indiqué que par un chapelet aux pieds de la Vierge. 
XVI9 —  Veit Stoss. La Salutation angélique. Égl. Saint-Laurent. Nuremberg. 
Albert Dürer. La Fête du Rosaire. 1510. Tableau peint à Venise d’où il a 
passé au Couvent des Prémontrés de Strahov à Prague. La Vierge et 
l'Enfant couronnent avec le rosaire l’une l’empereur Maximilien, l’autre 
le pape Jules II. Musée de Prague. 
École française. Coll. Fournier-Liberton. Château d'Ézy (Eure). 
Paul Véronèse. Acad. Venise. 


(1) Toutefois, sur quelques petits bas-reliefs anglais en albâtre qu’on date communément du 
X1v* siècle, on voit apparaître, à côté de l'archange saint Michel pesant les âmes dans sa balance, la 
Vierge qui, essayant de tricher comme Satan, mais dans l'autre sens, s'efforce de faire pencher 
la balance en faveur d'une âme en péril en posant un rosaire sur l'extrémité du fléau. 
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xvne siècle : Sassoferrato. 1685. Égl. Sainte-Sabine. Rome. Collation du rosaire par la 
; Vierge et l'Enfant Jésus à saint Dominique et à sainte Catherine de 
Sienne. s 
Claudio Coello. La Virgen del Rosario con S. Domingo. Acad. San Fernando. 
Madrid. 
A. van Dyck. 1625. Oratorio del Rosario. Palerme. 
xvine —  Bas-relief de la façade de l’église dominicaine de Notre-Dame du Chapelet à 
Bordeaux. 


3. La Vierge avocate montrant ses mamelles à son Fils 


Lat. : Maria ostendit Filio ubera quibus eum lactavit. Esp. : Maria muestra a su Hijo 
sus pechos. AU. : Das Fürbittmotiv der brüstezeigenden Maria, Maria entblôsst die Brust, 
Die Seligpreisung der Brüste der Mutter Jesu. 

Les fidèles invoquaient sans cesse la protection de Notre-Dame au cours de 
leur vie toutes les fois qu’ils avaient à franchir une passe difficile : quand la tempête 
les surprenait sur la mer ou lorsqu'ils sentaient passer sur eux le souffle homicide 
de la peste. Mais c’est surtout pour le jour du Jugement dernier qu'ils se fiaient en 
sa miséricordieuse et toute-puissante intercession. 

On la comparait à Abigaïl qui apaisa la colère de David. 

L'art médiéval d'Occident a exprimé cette idée sous deux formes : 

1) A l’art byzantin il emprunte le thème eschatologique de la Deisis (la Prière). 
Aux pieds du Christ-Juge, en face du Précurseur, la Vierge à genoux intercède pour 
l'humanité, en découvrant le sein qui l’a allaité. C’est une variante du Jugement 
dernier, mais, parfois le thème de l’Ostension des seins de la Vierge se complique. 
Pour mieux apitoyer son Fils, la Mère de Dieu renouvelle le geste hardi d'Hécube 
suppliant son fils Hector : elle découvre sa poitrine et lui montre les seins qui l'ont 
allaité. Le Christ d’autre part montre ses plaies à Dieu le Père. C’est une seconde 
Deisis où le Sauveur remplace le Précurseur. 

L'origine littéraire de ce thème remonte au xni® siècle. On le trouve pour la 
première fois dans un sermon d’Arnaud de Chartres, abbé de Bonneval, qui était 
un ami de saint Bernard et chanta comme lui les Louanges de la Bienheureuse 
Vierge Marie (De Laudibus B. Mariae Virginis) (1). Il est développé au xrve siècle 
dans le poème d’un chansonnier de Bayeux intitulé l'Advocatrice Nostre-Dame : 


Beau Filz, regarde les mameles 
De quoy aleitier te souloie. 


Toutefois, c’est seulement à la fin du Moyen-âge, sous l'influence du Speculum 
Humanae Salvationis (chap. XXXIX), qu’il devient fréquent dans l’art chrétien ; 
les exemples qu’on en peut citer appartiennent presque tous au xv® et au début 
du xvi® siècle. 

Les peintres de cette époque commettent souvent un contre-sens. Le Christ 
montre ses plaies à Dieu le Père ; mais le geste de la Vierge s'adresse à son Fils. 
C’est ce que n’ont pas compris certains graveurs allemands comme Baldung Grien 


(1) Arnauld de Bonneval dépeint : La Mère devant le Fil i 
devant le Père montrant ses plaies cruelles. I AN ER 
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qui tournent le regard de la Vierge vers Dieu le Père, bien que les textes ne laissent 
aucun doute sur le sens de cette double intercession. « Comment pourrait un doux 
et piteux Père débouter les prières d’un tel Fils ? Comment pourrait un tel Fils 
rien nier (refuser) à une telle mère ? » 

Ce motif ubéral a disparu du répertoire après le Concile de Trente en même 
temps que le Miracle de la Lactation de saint Bernard et pour les mêmes raisons. 
La tentative de Rubens pour réacclimater un thème aussi scabreux dans l’art 
baroque a été contrecarrée par les scrupules du clergé qui trouvait plus décent de 
cacher à la vue des fidèles des seins trop séducteurs. 
xue siècle : Manuscrit des Miracles de Notre-Dame. Soissons 

xv® — Toile peinte à la détrempe provenant de la cath. de Florence. V. 1405. Musée 
des Cloitres. New York. 
Feuillet des Très Belles Heures de Turin. Louvre. A droite de Dieu le Père 
assis sur son trône, le Christ agenouillé montre ses plaies ; à gauche la 
Vierge découvre ses seins. 
Benozzo Gozzoli. Fresque de l’église Saint-Augustin à San Gimignano. 
Peinture sur bois. 1497. Trésor de l’église Notre-Dame de Tongres. 
xvI® — Jean Provost. Jugement dernier. 1525. Musée communal de Bruges. 
École niçoise. Retable de Notre-Dame de Secours. 1525. Puget-Théniers. La 
Vierge découvrant ses seins implore le Christ montrant ses plaies. 
Hans Baldung Grien. Gravure sur bois. 1514. 
XVII — Rubens. Le Christ renonçant à foudroyer le monde. Tableau peint pour les 
Récollets de Gand. Musée de Bruxelles. 


LA VIERGE ABREUVANT DE SON LAIT LES ÂMES ASSOIFFÉES DU PURGATOIRE 


: Madonna del Suffragio. Esp. : La Virgen del Sufragio dame su leche a las almas 
del rh AU. : Maria ihre Milch spendend. 

La Vierge presse un de ses seins tandis que l'Enfant Jésus, qu’elle tient dans 
ses bras, presse l’autre pour désaltérer les âmes attendant leur délivrance dans les 
flammes du Purgatoire. 

Ce sujet, considéré à l’époque de la Contre-Réforme comme indécent, ou tout 
au moins scabreux, a été proscrit comme le précédent par les autorités ecclésiastiques. 
Il rappelait un peu trop la légende païenne de Junon nourrice et de la Voie lactée. 
xvi® siècle : Pedro Machuca. La Virgen y las animas del Purgatorio. 4517. Prado. La Vierge 


rafraîchit les âmes du Purgatoire avec le lait qui jaillit de ses mamelles. 
L'un de ses seins est pressé par elle-même, l’autre par l'Enfant Jésus. 


LA DIVINE PASTOURELLE 


Lat. : Divina Pastrix. Esp. : La Divina Pastora, N. S. de Pastoriza. Angl. : The Divine 
Shepherdess. AU. : Die gute Hirtin, Die gôttliche Schäferin. 

À titre de curiosité iconographique, on peut mentionner, en outre, la création 
par l’art espagnol du xvrie siècle d’un type de Vierge bergère qui n’est qu’une trans- 
position tardive du Bon Pasteur. 

Coiffée d'un chapeau de paille enrubanné et enguirlandé de fleurs, vêtue d’une 
tunique en peau de mouton, elle tient sa houlette en caressant un agua. Elle est 
Parfois représentée avec l'Enfant Jésus dans ses bras. 
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Cette Vierge de Pastorale était particulièrement goûtée dans les couvents de 
femmes et notamment de Capucines espagnoles. 

En se laïcisant dans la peinture française du xviri® siècle, ce type iconogra- 
phique a inspiré plusieurs effigies de la Marquise de Pompadour et de la reine Marie- 
Antoinette dans leur bergerie du Petit Trianon. 
xvine siècle : Statue au Couvent des Capucines de Nava del Rey (Valladolid) (1). 

Llorente. Peinture. Musée du Prado. 
Luis Fernandez Piedra. Gravure. 1778. La Divine Bergère, tenant l'Enfant 


dans ses bras, est assise entre deux agneaux. Musée de Pontevedra 
(Galice). 


Meinrad Guggenbichler. Statue en bois peint. 1706. Chaire de Saint-Wolfgang 
(Autriche). 
LA DIVINE PÈLERINE 
Esp. : La Virgen Peregrina, La divina Peregrina. AU. : Die gôttliche Pilgerin. 


De même qu'au Bon Pasteur fait pendant la Vierge Paslourelle, la dévotion 
espagnole de la Contre-Réforme a imaginé en pendant au Christ Pèlerin une Vierge 
Pèlerine. Coiffée d’un chapeau à coquilles, elle tient à la main un bourdon. 

Cette dévotion semble avoir pris naissance en Galice, sous l'influence du 
pèlerinage de Saint Jacques. À Pontevedra, non loin de Santiago de Compostela, 
il existe une curieuse église de style baroque, en forme de coquille, qui est placée 
sous le vocable de la Virgen Peregrina. 
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CHaPiTRE III 
LES THÈMES GÉNÉALOGIQUES 


Avant de passer aux scènes narratives du Nouveau Testament, il convient, 
pour compléter le classement des types iconographiques du Christ et de la Vierge, 
d'analyser les représentations collectives de leur famille ou de leur lignée. 

Ces thèmes généalogiques sont au nombre de trois : 

1. L'Arbre de Jessé, qui est l’arbre généalogique du Christ à partir de Jessé, 
père du roi David. 

2. La Sainte Parenté, c’est-à-dire la Lignée de sainte Anne, mère de la Vierge, 
avec la postérité issue de ses trois mariages. 

3. La Sainte Famille, généralement réduite à une Trinité terrestre qui se 
compose soit de sainte Anne, la Vierge et l'Enfant Jésus (la grand-mère, la mère et 
l'Enfant), soit de Joseph, la Vierge et l'Enfant (le père nourricier, la mère et 
l'Enfant). 


1. — L’ARBRE DE JESSÉ 


Gr. : Riza tou Jessai. Lat. : Virga de radice Jesse. 14. : L’Albero di Jesse. Esp. : EI Arbol 
(La Raiz, La Vara) de Jesé. Angl. : The Jesse tree, The Stem of Jesse. Al. : Der Jessebaum, 
Die Wurzel Jesse. Holl. : De Boom (Wortel) van Jesse. Rus. : Drevo Jeseïevo, Loza Jeseieva. 

Le Nouveau Testament, contient deux généalogies de Jésus-Christ : l’une en 
tête de l'Évangile de Matthieu 1, 1-17, la seconde dans le corps de l'Évangile 
de Luc. 3, 23-38. La critique biblique n’a pas eu de peine à découvrir que ces deux 
listes d’ancêtres ne concordaient pas : de David à Jésus, Luc donne 42 noms et 
Matthieu seulement 26, ce qui fait une différence de seize générations, soit environ 
quatre siècles. La conclusion adoptée par les rationalistes est que ces générations 
fictives, fondées sur la symbolique des nombres, ont été inventées pour justifier 
la croyance messianique d’après laquelle le Messie devait être le fils de David, 
c'est-à-dire descendant des anciens rois d'Israël dont la dynastie était éteinte. 

S'il en est ainsi, pourquoi l’arbre généalogique du Christ a-t-il reçu le nom 
d'arbre de Jessé plutôt qu’arbre de David ? Pourquoi faire partir la filiation de 
Jésus du père de David, obscur personnage, dont le nom n'éveille aucun écho, 
plutôt que de David lui-même ? 


L. RÉAU — xx, 2, 9 


130 ICONOGRAPHIE DE L'ART CHRÉTIEN 


Il suffit, pour répondre à cette question, de renvoyer à la célèbre prophétie 
d'Isaïe II. 1-3. Le prophète annonce au peuple d'Israël, durement châtié pour ses 
péchés, la naissance du Messie : « Îl sorlira un rejelon du tronc d’Isaï el une fleur 
naîtra de ses racines (Egredietur virga de radice Jesse et flos de radice ejus 
ascendet). » 

Le tronc d'Isaï n’est autre chose que l’arbre de Jessé. Isaï est la forme hébraïque 
et Jessé la transcription grecque de la Version des Septante. La préférence pour la 
forme Jessé qui a été adoptée par la Vulgate et qui a prévalu en Occident s'explique 
par le souci d’éviter une confusion entre Isaï, père de David et le prophète Isaïe, 
son homonyme. 

Jessé descendait de Booz et de Ruth et appartenait à la tribu de Juda. Il était 
né à Bethléem et eut huit fils dont le plus jeune était David. Cette paternité est 
son seul titre de gloire et l’Écriture ne le connaît que comme père de David. Grâce 
à une ligne d’Isaïe et aux commentaires des théologiens, cet homme, que tout 
semblait vouer à l'oubli, a connu une extraordinaire fortune iconographique. 


A) LA SIGNIFICATION DE LA PROPHÉTIE D'ISAIE 


Comment la prophétie d'Isaïe a-t-elle été interprétée par les Pères de l’Église 
et les théologiens du Moyen-âge ? Tous sont d'accord sur le sens qu’il convient de 
lui donner. La tige sortie de Jessé, c’est la Vierge Marie, la fleur, c’est Jésus. 

Écoutons Tertullien : « La tige qui sort de la racine, c’est Marie qui descend 
de David ; la fleur qui naît de la tige, c’est le fils de Marie, Jésus-Christ qui sera 
tout à la fois la fleur et le fruit. » 

« Par la tige qui sort de la racine de Jessé, professe saint Jérôme, il faut 
entendre la Sainte Vierge Marie et par la fleur Notre Seigneur le Sauveur dont 
il est dit dans le Cantique des Cantiques : je suis la fleur des champs et le lys des 
vallées. » 

De même saint Bernard, s’exprimant avec une brièveté plus frappante : « Dans 
cette prophétie d’Isaïe, il faut entendre par la fleur le Fils, par la tige sa Mère 
(In hoc Isaiae testimonio, florem Filium, virgam intellige Matrem). » 

L'Église résume ce commentaire dans une formule qui joue sur la consonance 
de virga et Virgo, verge et Vierge : Virga Jesse floruit, Virgo Deum genuil. 

L'art chrétien s'empare de ce symbole généalogique, mais en l’enrichissant. 
La prophétie d’Isaïe ne comporte que trois éléments : la racine, la tige, la fleur qui, 
traduits en clair, donnent trois personnages : Jessé, la Vierge, Jésus, Or de nom- 
breuses générations s'intercalent entre Jessé et Jésus : il fallait, pour leur ménager 
une place, ramifier l'arbre généalogique. 

Deux Évangélistes, Matthieu et Luc, avaient dressé la liste des ancêtres du 
Messie. Mais la nomenclature de Matthieu, placée en tête des Évangiles, attirait 
davantage l'attention ; en outre elle avait l'avantage de suivre l'ordre chronolo- 
gique d'Abraham à Jésus au lieu que Luc, dont la généalogie est moins en vedette, 


prend les générations à rebours et remonte de Jésus à Adam. Aussi est-ce la liste 
de Matthieu qui seule a guidé les artistes. 
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| Ces deux généalogies sont aussi illogiques l’une que l’autre puisqu'elles visent 

à faire descendre Jésus de David par Joseph qui n’était pas son père si l’on admet 

qu'il avait été conçu du Saint-Esprit. Cette filiation suppose la naissance naiurelle 

de Jésus. Mais cette objection de simple bon sens ne semble pas! avoir effleuré 

l'esprit peu critique des théologiens du Moyen-âge, encore moins celui des artistes. 

On se tira d'affaire en supposant que la Vierge appartenait elle aussi à la descen- 
dance de David. 

En résumé les sources scripturaires de l’Arbre de Jessé se ramènent à deux : 

la prophétie d’Isaïe et la généalogie dressée au seuil de son Évangile par saint 

Matthieu. Le thème se situe ainsi au confluent de l’Ancien et du Nouveau Testament. 


B) L'ORIGINE DE L'ICONOGRAPHIE DE L'ARBRE DE JESSÉ 


C'est dans un vitrail de Saint-Denis, commandé par l'abbé Suger vers le 
milieu du xrre siècle, exactement en 1144, qu'Émile Mâle a cru saisir le germe d’un 
thème qui devait s'épanouir si magnifiquement dans l'art chrétien jusqu’à la fin 
du xvie siècle. 

Le vitrail de Suger consacré à l’Arbre de Jessé existe encore aujourd’hui ; 
mais il a été fort restauré vers 1840 : de sorte qu’on en jugera mieux par sa copie 
de la cathédrale de Chartres qui date environ de 1150. 

Jessé est couché ; il dort. Une lampe allumée au-dessus de sa tête indique qu'il 
fait nuit : c’est donc en rêve qu'il voit la succession des ancêtres du Messie. Les rois 
de Juda, entourés des prophètes, s’étagent sur les branches de l'arbre généalogique 
au sommet duquel trônent la Vierge et Jésus environné d’un vol de colombes 
symbolisant les sept dons du Saint-Esprit. C’est la traduction des paroles d'Isaïe 
qui suivent l’Egredietur : « L'Esprit de l'Éternel reposera sur lui : Esprit de sagesse 
et d'intelligence, de conseil et de force, de piété, de connaissance et de crainte de 
l'Éternel. » yo #4 à 

Le thème apparaît donc ici pour la première fois, dit É. Mâle, sous sa forme 
parfaite. C’est sous l'influence du drame liturgique que les Prophètes seraient 
associés aux rois de Juda, à titre d’ancêtres spirituels et d’annonciateurs du Messie. 
Cette hypothèse semble confirmée par le choix des personnages et les versets 
inscrits sur leurs phylactères qui sont identiques dans le texte du drame et sur le 
vitrail (1). k 

La formule créée par Suger s'imposera au point qu'on la répétera pendant plus 
d’un siècle dans les miniatures et les vitraux, non seulement en France, mais en 
Angleterre, en Allemagne, en Espagne et en Italie et jusque dans une mosaïque 
de Bethléem, patrie de Jessé. , 

Telle est la thèse de Mâle : elle ‘s'appuie sur des arguments très solides et 
elle a d’abord été acceptée sans discussion. Mais elle a été récemment contestée 


(1) Cette thèse exposée pour la première fois dans un article publié en 1914 par la Revue 


ne RER et moderne, a été reprise par l'auteur dans son ouvrage sur l'Art religieux du 
iècle. 
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par des iconographes allemands et anglais qui lui reprochent de faire la part trop 
belle à l'abbé Suger dans la création de l’iconographie médiévale. 

Le vitrail de Saint-Denis qui date du milieu du xri1® siècle, n’est pas, tant s’en 
faut, la plus ancienne représentation connue de l’Arbre de Jessé. Ce motif se 
rencontre dès la fin du xr® siècle dans une miniature de l’Évangéliaire de Vysehrad 
à Prague et se retrouve dans plusieurs manuscrits liturgiques allemands tels que 
l'Antliphonaire de la Collégiale Saint-Pierre de Salzbourg, les Évangéliaires de Trèves 
et d'Aschaffenburg (1). 

En France même, il faut dater du premier quart du xrre siècle, c’est-à-dire 
antérieurement au vitrail de Suger, des miniatures bourguignonnes telles que celles 
qui ornent la Bible de Saini-Bénigne de Dijon et le Légendaire de Cîleaux (Biblio- 
thèque de Dijon) : dans le premier manuscrit, Jessé est couché et sur les branches 
de l’Arbre perchent les colombes du Saint-Esprit ; dans le second Jessé est debout 
entre les deux branches de l’Arbre au-dessous de la Mère du Christ qu’entourent les 
préfigures de la Maternité virginale. 

Même dans la sculpture monumentale, il semble bien qu'il faille placer chrono- 
logiquement avant le vitrail de Saint-Denis le Jessé sculpté sur la façade de Notre- 
Dame-la-Grande de Poitiers : il est vrai que le thème est ici réduit à son 
expression la plus rudimentaire puisque l’Ancêtre tient simplement à la main 
une tige qui se ramifie au-dessus de sa tête : ce n’est qu’un embryon d’Arbre de 
Jessé. 

Aux exemples tirés de l’art d'Occident français et étranger, il faudrait peut-être 
en ajouter d'autres venus de l'Orient. Est-il prudent d’exclure de l’étude des 
origines d’un pareil motif l’iconographie orientale à laquelle il semble bien que ce 
thème ait été familier de bonne heure ? Notons que le Guide de la Peinture du moine 
Denys, qui est il est vrai d'époque tardive, mais qui reflète les traditions très 
anciennes et presque immuables, décrit par le menu l’Arbre de Jessé : « Jessé dort 
et de son dos sortent trois branches : deux petites qui s’entrelacent et l’autre plus 
grande montant tout droit en portant dans ses rameaux les rois des Hébreux 
depuis David jusqu’à Jésus-Christ. C’est d'abord David avec sa harpe; puis 
Salomon ; au-dessus les autres rois portant leur sceptre et au sommet la Nativité 
du Christ que montrent les Prophètes groupés de chaque côté. » 

Ainsi la question de l’origine iconographique de l’Arbre de Jessé n’est pas si 
simple qu’elle le paraît : elle prête autant à discussion que l’origine si controversée 
de la croisée d’ogives. Il n’est pas sûr que ce motif soit né en France, il n’est même 
pas certain qu'il ait sa source en Occident. Mais ce qu'il faut concéder à É. Mâle, 
c'est que si Suger n’a pas inventé ce thème, il l’a fixé, il lui a donné à Saint-Denis 
son expression définitive ; c'est de là qu'il a rayonné en Europe et de l'Arbre de 
Jessé comme de l'architecture gothique on peut dire, sans risquer d’être contredit, 
que c’est dans l’art français qu’il s’est le plus splendidement épanoui. 


(1) K. KÜwsrce, Ikonographie der christlichen Kunst, 1928, I, p. 296. Arthur W 
early Iconography of ‘the tree of Jesse, Oxford, 1934. û PS re 
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C) ANALYSE ET ÉVOLUTION DU THÈME 


‘Tout Arbre de Jessé se compose de trois éléments : 


1. La racine, c’est-à-dire Jessé lui-même dans lequel l’arbre prend naissance. 
2. La tige ramifiée dont les branches portent les rois et les prophètes, ancêtres du 


Christ. 
8. La fleur, qui sera d’abord le Christ sauveur, puis sa mère, la Vierge del’Immaculée 
Conception. 
1. Jessé 


Jessé, souche de l’Arbre généalogique du Christ, est toujours représenté sous 
les traits d’un vieillard à longue barbe pour indiquer qu'il était très âgé quand son 
huitième fils David vint au monde. Il est coiffé du bonnet pointu des Juifs comme 
tous les personnages de l’Ancienne Loi. Les artistes modernes commettent une 
erreur en remplaçant ce bonnet conique par une couronne : car il ne fut 
jamais roi. 

Il est le plus souvent couché, dans l'attitude de la méditation ou même du 
sommeil, la tête appuyée sur la main. Dans son Étude iconographique sur l'Arbre 
de Jessé publiée en 1860 par la Revue de l’Art chrétien, l'abbé Corblet émet l’hypo- 
thèse très ingénieuse que cette attitude a été donnée à Jessé par analogie avec 
Adam qui dormait lorsque Dieu tira Eve d’une de ses côtes. La Vierge qui doit 
sortir de la race de Jessé n'est-elle pas la nouvelle Ëve, réparatrice du mal causé 
par la première ? Sans écarter cette explication, on peut supposer aussi, comme le 
verrier de Saint-Denis et de Chartres qui allume une lampe au-dessus de la tête du 
patriarche, que l’Arbre lui apparaît en songe pendant son sommeil. L’Arbre de 
Jessé doit être interprété dans ce cas, non comme un simple « stemma » héraldique, 
mais comme un rêve matérialisé. 

Nous avons dit que Jessé était représenté la plupart du temps étendu et 
endormi : mais ce n’est pas une règle absolue. Au commencement du xr1e siècle, 
dans une miniature du Légendaire de Citeaux, on le voit debout ou assis (1). Cette 
formule a été adoptée par les peintres verriers rouennais (2) sous l'influence du 
Speculum Humanae Salvationis. Dans certains cas, par exemple sur les poteaux 
Corniers des maisons de la fin du Moyen-âge où ce thème est très fréquent (3), on 
peut supposer que cette attitude a été commandée par la forme verticale du 
Support qui n'offrait pas un champ assez large pour une figure couchée. 

L’Arbre plonge ses racines dans le cœur ou les entrailles de Jessé, parfois dans 
ses reins (Vitrail de Saint-Godard de Rouen) (4). Il est plus rare qu’il sorte de sa 


(1) Mini 
Chaumont. 


(2) Vitraux de l'église Saint-Godard de Rouen (1506), de Caudebec-en-Caux. 
(3) Maison de Sens. 


logi (4) L'abbé Auber, s'indigne de l'impudence sacrilège des artistes qui font surgir l'Arbre généa- 
Bique de la Vierge non du cœur de Jessé, mais de ses reins, siège de la luxure. 


ature rhénane, Musée de Cleveland; bas-relief de l'église de S.-Jean-Baptiste de 
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bouche (Vitrail de Saint-Antoine à Compiègne), tout à fait exceptionnel qu'il 
jaillisse, comme dans une Bible latine de la Bibliothèque de Reims, du crâne de 
Jessé, de la même façon qu’Athéna du cerveau de Zeus, comme si l’artiste avait 
voulu signifier par là une génération moins charnelle que spirituelle. 


2. Les ancêtres du Christ 


L'arbre sur lequel s’étagent les ancêtres et les annonciateurs du Messie n’est 
pas spécifié dans le texte d’Isaïe (1). Les artistes avaient donc le champ libre. 
Comme le prophète parle d’une tige (virga) : ce qui permet aux théologiens de jouer 
sur les mots virga et Virgo, verge et Vierge, l’arbre prend parfois la forme d'un 
rosier, d’un lis ou d’une vigne chargée de raisins en souvenir de la parabole du 
Christ qui s’est comparé à cette plante : Ego sum vitis vera. Il a le plus souvent la 
forme d’un arbre fruitier, taillé en espalier. 

Le nombre des ancêtres étagés sur les branches est très variable. Saint Matthieu 
énumère près de trente générations depuis Jessé jusqu’à Jésus : mais la place dont 
disposaient les peintres et les imagiers ne leur permettait pas de caser un si grand 
nombre de personnages. Les ancêtres sont réduits à deux dans la miniature du 
Psautier de saint Louis, à quatre dans le vitrail de Chartres. Le nombre le plus 
commun est douze. Dans quelques Livres d'Heures du xvi® siècle, les rois ont 
une reine à leur côté. 

Souvent aux ancêtres charnels du Sauveur sont associés les ancélres spirituels : 
les Prophèles. É. Mâle attribue cette addition à l'influence du drame liturgique. Le 
jour de Noël, on voyait défiler dans l’église les Prophètes qui venaient annoncer 
à tour de rôle l’avènement du Sauveur. Chacun d’eux récitait un verset caracté- 
ristique de ses prophéties et Isaïe par exemple ne manquait jamais d’entonner 
son Egredielur virga de radice Jesse. La Sibylle joignait sans doute son témoi- 
gnage à celui des Prophètes : en tout cas on la voit figurer dans un Arbre 
de Jessé du x siècle peint sur un feuillet du Psautier de la reine Ingeburge 
(Chantilly) (2). 

Tous ces personnages étagés dans l’ordre chronologique sont tantôt assis, 
tantôt agenouillés : généralement, ils émergent à mi-corps de corolles de fleurs. 
De la main gauche ils montrent le Christ à la cime de l'arbre. Ils portent les insignes 
royaux : la couronne et le sceptre auxquels les imagiers ne craignent pas d'ajouter 
parfois des détails anachroniques : c'est ainsi que dans les stalles de Solesmes, 
plusieurs rois de Juda sont décorés de l'Ordre de Saint-Michel, créé par Louis XI 
à la fin du xv® siècle. Tous ces rois sont interchangeables, à l'exception de David 
et de Salomon qu'on reconnaît à leurs attributs habituels : la harpe et le turban. 


A Chaumont-en-Bassigny, David est caractérisé non seulement par sa harpe, mais 
par la tête et l'épée de Goliath. 


(1) L'idée d'arbre a été suggérée par le mot radix (racine) qui suppose un tronc en 
É ' prolongement 
des racines. A Hasselt, dans le Limbourg belge, la Virga Jesse a été prise pour une sutité, 

(2) Dans les églises de Bukovine, les Sages de la Grèce figurent à côté des Prophètes en bordure 
de l’Arbre de Jessé. Cf. Paul Henry, Mélanges de l'Institut français de Bucarest. 
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3. Le Christ et la Vierge 


Dans l'axe de l’arbre, dont ils sont le fleuron suprême, trônent la Vierge et 
son Fils. À l’origine, c’est le Christ en Majesté, auréolé, selon la prophétie d’Isaïe, 
des sept colombes mystiques symbolisant les sept dons du Saint-Esprit (1), qui 
occupe toujours la cime. Mais à partir du xx siècle, à mesure que se développe le 
culte marial, la Vierge se substitue à son Fils. De virga elle devient flos ! C'est elle 
qui est la fleur de l’Arbre de Jessé. Jésus n’est plus qu’un enfant dans les bras de 
Celle qu’on veut glorifier. 

On peut dire qu’au xvie siècle tous les Arbres de Jessé sont devenus les Arbres 
généalogiques de la Vierge (2). À la Filiation davidique de Joseph et du Christ se 
substitue celle de Marie. C’est à elle que les artistes veulent rendre hommage. 
Il suffit pour s’en convaincre, de lire les légendes des vitraux comme ce naïf quatrain 
d'un vitrail de Conches, daté de 1533 : 


Jessé en son palais a la vue espandue 

Pour voir les douze rois dont elle est descendue 
Et leur dit : Nobles rois, voici de vous l’ancelle 
Qui tous vous anoblit et non pas vous icelle. 


Cette exaltation de la Vierge est étroitement liée à la doctrine de l’Immaculée 
Conceplion. L’Arbre de Jessé, image de la lignée des rois de Juda d’où surgit comme 
un grand lis blanc la Vierge sans tache, devient un des symboles préférés de l’Imma- 
culée Conception et c'est par là que s'explique la popularité grandissante de ce 
thème jusqu’à La veille de la Réforme. 

De même que les Ordres religieux se sont approprié le thème de la Vierge au 
manteau ou Vierge de Miséricorde, on ne s’étonnera pas qu'ils aient été tentés 
d'utiliser pour leur propre glorification un thème aussi populaire que celui de 
l’Arbre de Jessé. On peut voir à l'Institut Staedel de Francfort un curieux tableau 
décorant jadis le maître-autel de l'église des Frères Prêcheurs où Holbein l’ancien 
a peint, en pendant à l’Arbre généalogique du Christ, le « Stammbaum » des 
Dominicains. Saint Dominique y tient la place de Jessé et les rameaux de l'arbre 
portent, au lieu des rois de Juda, les bustes des saints les plus illustre de son 
Ordre : Albert le Grand, saint Thomas d'Aquin. 

Comment et pourquoi un thème aussi vivace et aussi fécond a-t-il brusque- 
ment disparu à la fin du xvie siècle ? Il se survit longtemps dans les peintures sur 
verre. Mais la Renaissance s’allie à la Réforme pour lui porter le coup mortel. 
L’esthétique nouvelle ne pouvait s'accommoder d'un thème aussi archaïque, 
convenant mieux à l’héraldique qu’à la peinture religieuse. Lorsque Michel-Ange 
voulut évoquer les ancêtres du Christ dans les lunettes de la voûte de la Chapelle 
Sixtine, il répudia délibérément l'ordonnance traditionnelle de l'Arbre de Jessé. 


VA; nn Chapelle de la Chartreuse du Liget. Sur un vitrail du xvie siècle, à Comfort, en Bretagne, 
Tbre de Jessé se termine par un Christ en croix. 

es me de Livre d'Heures français de la fin du xv® siècle appartenant à la Bibliothèque de Madrid 

de Jessé en le terme de cette évolution. Sur la maîtresse branche de l'arbre qui sort de la poitrine 

essé se tient une Vierge gigantesque, occupant presque toute la hauteur de la miniature. 
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D) LES MONUMENTS 


Un thème qui pendant plus de quatre siècles a inspiré les imagiers, les enlu- 
mineurs, les peintres-verriers, les tapissiers, les graveurs et les orfèvres a nécessai- 
rement engendré un nombre considérable d'œuvres d’art. Le catalogue complet 
des Arbres de Jessé sculptés, peints et tissés remplirait un volume. ; 

Dans cette abondante production, il y a une grande majorité d'œuvres banales 
et médiocres, qui reproduisent des poncifs,; mais çà et là surgissent quelques 
chefs-d'œuvre. 

Les exemples peuvent être classés soit d’après la fechnique en examinant 
successivement les sculptures, puis les peintures auxquelles se rattachent les 
tapisseries et les vitraux, soit dans l’ordre chronologique. 


a) CLASSEMENT PAR MATIÈRES 


A) SCULPTURE 


1. — SCULPTURE EN PIERRE 


Le plus ancien monument de ce genre est sans doute la figure de Jessé dendro- 
phore insérée dans la frise qui décore le frontispice roman de Notre-Dame-la-Grande 
de Poitiers : mais ce n’est pas un Arbre de Jessé proprement dit. 

Dans les églises romanes et gothiques, l'emplacement réservé à ce thème 
est le plus souvent un des cordons de voussures de l’archivolte du portail. 

I1 faut avouer que ce dispositif est aussi mal approprié que possible aux 
exigences d'un motif qui implique l’idée d’une ascension (et flos de radice ejus 
ascendet). Jessé doit être représenté à la base et le Messie au sommet de l’arc. 
Or un cordon de voussure se compose d'une courbe montante et d’une courbe 
descendante ; les rois étagés dans la courbe descendante ont l'air d'être non les 
ancêtres du Christ, mais sa lignée. 

Au portail d'Amiens, l’imagier s'est habilement tiré de cette difficulté en 
représentant Jessé deux fois aux deux extrémités du cordon. 

Les exemples abondent dans la sculpture monumentale du xrre et du xrrre siècle. 
Citons en France les portails de Senlis, Mantes, Laon, Saint-Yved-de-Braine, Chartres, 
Amiens ; en Espagne le cloître de S. Domingo de Silos et le Porche de la Gloire à 
S.-Jacques-de-Compostelle ; en Italie les portails du Baptistère de Parme, de 
San Zeno de Vérone et de la cathédrale de Gênes. 

A la fin du Moyen-âge il n’est pas rare que l'Arbre de Jessé occupe tout le 
champ du iympan. On peut en donner comme exemples le tympan du dôme de 


Worms et celui du grand portail de la cathédrale de Rouen sculpté en 1513 par 
Pierre des Aubeaux (1). 


(1) Il a été réparé en 1626 après les dévastations des Huguenots. 
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A l’époque du gothique flamboyant, quelques sculpteurs eurent l'idée ingé- 
nieuse de remplacer la dentelle de pierre de tympans ajourés ou de fenêtres par 
les ramifications d’un Arbre de Jessé. Citons en France un remplage de tympan 
à la façade de Saint-Riquier (Somme), en Angleterre les mouchettes arborescentes 
d'une fenêtre dans l’église abbatiale de Dorchester-on-Thames (Oxfordshire). 

Au xvi® siècle, à l'époque où le culte de l’Immaculée Conception donne un 
regain de faveur à l’Arbre de Jessé, on le transplante de la façade des églises, où 
la place était mesurée, dans l’intérieur des chapelles où il se ramifie tout à son aise 
sur un champ plus vaste. L'Arbre de Jessé de l’église Saints-Gervais-et-Protais 
de Gisors, sculpté de 1588 à 1591 par Pierre du Fresnoy, mesure quinze mètres de 
haut. Ceux de la chapelle de l'Hôtel-Dieu d’Issoudun (1502) et de l’église Saint- 
Jean-Baptiste de Chaumont atteignent une ampleur presque aussi gigantesque. 


2, — SCULPTURE SUR BOIS 


Nombreux sont les Arbres de Jessé en bois des xv® et xvi® siècles qui décorent 
les prédelles de retables, les jouées de stalles de chœur et les poteaux corniers des 
maisons en colombage. 

Les plus beaux exemples sont : en France les stalles de l’abbaye de Solesmes 
et le poteau cornier d’une maison de Sens — en Espagne le retable de sainte Anne 
ou de la Conception à la cathédrale de Burgos attribué à Diego de la Cruz, colla- 
borateur de Gil de Siloé — dans l’art allemand la prédelle du retable de Veit 
Stoss à l’église Notre-Dame de Cracovie, les retables de Calcar et de Xanten 
en Basse-Rhénanie — au Portugal les retables monumentaux de style baroque 
de Braga et de l’église S. Francisco de Porto. 


B) PEINTURE 


1. — MINIATURES 


C’est dans les miniatures qu’apparaissent, comme nous l'avons vu, dès la 
fin du x1e siècle les plus anciens exemples d'Arbres de Jessé toujours placés dans 
les Évangéliaires en tête de l'Évangile de Matthieu. 

L'Évangéliaire de VySehrad en Bohême amorce un thème repris par les Évan- 
géliaires allemands de Trèves et d'Aschaffenburg, les Psautiers français de la reine 
Ingeburge de Danemark, femme de Philippe-Auguste (Chantilly) et de Blanche 
de Castille, mère de saint Louis (Arsenal). L'Arbre de Jessé s’encadre dans une 
initiale historiée de l'Évangéliaire de la Sainte-Chapelle (Bibl. Nat.) (1). 

Il faut classer à part l’Arbre généalogique du Christ tel qu'il était figuré dans 
l’Hortus Deliciarum de l'abbesse alsacienne Herrade de Landsberg. C’est un arbre 
de Jessé sans Jessé. Au lieu du patriarche endormi nous voyons Dieu plantant un 
arbre au pied duquel Abraham regarde les étoiles que lui montre un ange, symbole 


(1) On peut ajouter à cette liste le Psautier de l'abbaye de Shaftesbury (Brit. Mus.), la Bible 
de Saint-Berlin à Saint-Omer, le Psautier de Windmill (du Moulin à vent) à la Morgan Library, 
New York; le Bréviaire du duc de Bedford (Brit. Mus.). 
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de la postérité innombrable qui lui est promise. Sur le tronc sont superposées en 
plusieurs rangées les têtes des ancêtres de Jésus. Au sommet trône la Vierge entre 
Joseph et son Fils, fleur suprême de l'arbre. Dans les enroulements des branches, 
l'enlumineur a groupé des bustes de rois, de Juifs en chapeau pointu, d'évêques 
mitrés. 

Dans le Bréviaire de Philippe le Bon (Bibl. Bruxelles), des détails nouveaux 
apparaissent. Au-dessus de Jessé étendu sur un gazon semé de fleurettes, les douze 
rois de Juda, assis sur des corolles de fleurs, jouent de divers instruments de 
musique : harpe, vielle, guitare, tambour, flûte et cornemuse. 


2. — PEINTURES A FRESQUE OU SUR PANNEAU 


Dans le domaine de la grande peinture décorative, le monument le plus 
important est le plafond peint de l’abbatiale bénédictine Saint-Michel d'Hildesheim. 
L'église a été consacrée en 1186 ; mais les peintures ne sont pas antérieures au 
premier quart du xine siècle. La bande médiane est divisée en huit compartiments 
où sont représentés le Songe de Jessé, les rois David et Salomon, Ezéchias et Josias 
et enfin la Vierge au fuseau (motif byzantin) avec le Christ-Juge. Dans les bandes 
latérales découpées en seize panneaux se détachent sur un fond bleu des figures 
de Prophètes. 

Le thème reparaît plus tard dans les fresques italiennes à S. Croce de Rome, 
S. François de Pistoia, au Santo de Padoue, dans une mosaïque du transept de 
S. Marc de Venise (1542). 

Il n’est pas étranger à l’École de peinture des Pays-Bas, comme le prouve un 
tableau de Jan Mostaert de Haarlem (Coll. von Pannwitz). 

Dans l’art français du xvire siècle, on peut citer un curieux tableau du peintre 
provincial Jean Tassel de Langres conservé au Musée de Troyes. 


3. — BRoODERIES ET TAPISSERIES 


La peinture en laines de couleur, si en faveur au Moyen-âge, a apporté aussi 
sa contribution, attestée notamment par une broderie de chape en « opus angli- 
canum » de Corpus Christ House à Londres et une tenture de la Vie de la Vierge 
tissée en 1530 pour la cathédrale Notre-Dame de Reims. 


4. — VITRAUX 


Quel que soit l'intérêt de ces monuments, c'est incontestablement dans l’art 
de la peinture sur verre que le thème de l’Arbre de Jessé s’est le plus splendidement 
épanoui. 

Le vitrail de Saint-Denis, commandé par Suger en 1144, est la tête de série. 
Sa copie à Chartres, où un symboliste crut reconnaître le lotus sortant du nombril 
de Vichnou, daterait environ de 1150. Il a été imité au Mans, à Angers. 

Un fragment de vitrail, provenant de l’ancienne abbaye de Gercy (Seine-et- 
” Oise) est déposé au Musée de Cluny. 
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En Angleterre, il faut mentionner les vitraux de Dorchester et d'York ; en 
Allemagne le vitrail du chœur de Saint-Cunibert de Cologne (1250), celui de la 
famille Volkamer à Saint-Laurent de Nuremberg (1493) et l’Arbre de Jessé de 
Hans Wild à la cathédrale d’Ulm. 

Mais c’est dans les vitraux français du xv® et du xvi® siècle que nous trouvons 
Les plus belles interprétations de ce sujet qui semble avoir été particulièrement goûté 
en Normandie, en Picardie et en Champagne. A côté des vitraux datés de Saint- 
Pierre de Roye (1517) et de Sainte-Foy de Conches (1533), on peut citer ceux de 
Verneuil, d'Évreux, des deux églises rouennaises Saint-Godard (1506) et Saint- 
Vincent, de Saint-Jean et Saint-Étienne d'Elbeuf (1). Le vitrail de Saint-Godard 
de Rouen est l’œuvre du peintre-verrier hollandais Arnoult de Nimègue qui est 
également l’auteur d’un magnifique Arbre de Jessé provenant d’un couvent de 
Malines remonté à l’église Saint-Georges de Londres. 

A Notre-Dame d'Alençon, le beau vitrail de la façade associe à l'Arbre de 
Jessé la Nativité de la Vierge qui s'inscrit dans un rectangle. 

Le vitrail de la cathédrale d’Autun, daté de 1515, présente une particularité 
iconographique assez rare. Jessé est assis sur un trône de style Renaissance entre 
deux chanoines agenouillés présentés par leurs saints patrons. 

Le chef-d'œuvre est le vitrail d'Engrand Le Prince à Saint-Étienne de 
Beauvais (1525). Il a été malheureusement mutilé sous la Révolution qui l’a amputé 
du registre inférieur où se trouvaient les donateurs et la date. Jessé, coupé à 
mi-corps, dort, la tête appuyée sur la main droite ; sa barbe blanche s’étale sur sa 
poitrine d’où part un tronc d'arbre dont les rameaux se terminent par douze 
demi-figures : dix rois de Juda et deux prophètes. Au sommet s’épanouit un grand 
lis blanc, corolle immaculée de la Vierge. Le coloris, où les tons les plus éclatants : 
rouge, vert et jaune d’or se détachent sur un fond bleu de cobalt, est d'une 
somptuosité sans égale. J 

Ce thème devenu désuet jette ses derniers feux dans un vitrail de l’Orléanais 
daté de 1596, œuvre du peintre-verrier Hercule Ruis d'Orléans, qui décore l’église 
Saint-Ythier, (anciennement Notre-Dame-de-Pitié), à Sully-sur-Loire. 


La Galerie des rois de Juda 


La généalogie du Christ ne prend pas forcément la forme d’un Arbre de Jessé. 

Dans toutes les grandes cathédrales françaises dédiées à Notre-Dame, les 
ancêtres du Christ sont commémorés soit dans les statues des piédroits qui garnissent 
l’ébrasement des portails, soit au-dessus de la rose de la façade dans ce qu’on appelle 
la Galerie des rois. 

On croyait jadis, comme l'enseigne le Bénédictin Montfaucon dans ses 
Monuments de la Monarchie française — et on croyait malheureusement encore à 
l’époque de la Révolution — que ces statues représentaient les rois de France. Elles 


(1) 11 taut ajouter un beau vitrail au xvi® siècle (1522) dans la chapelle de Notre-Dame-de-la- 


Borne à Saint-Michel-de-Veisse (Creuse). Sur les branches de l'Arbre, on aperçoit des Sibylles au-dessus 
des Prophètes. 3 
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ont été victimes de cette erreur archéologique. En réalité, exception faite pour Reims 
qui était la cathédrale du sacre, elles figuraient les rois de Juda, ancêtres du Christ. 

Le nombre de ces statues concorde en effet le plus souvent avec la liste 
généalogique de l'Évangile de saint Matthieu : on en compte 28 à Notre-Dame de 
Paris. D'autre part bien que ces rois n'aient généralement d'autre attribut que 
leur couronne, on reconnaît parmi eux, au croisillon sud du transept de Chartres, 


David tenant sa harpe : ce qui tranche la question. 
La généalogie biblique du Christ se présente donc dans l’art du Moyen-âge 
sous deux formes : l’Arbre de Jessé et la Galerie des rois. 


b) CLASSEMENT CHRONOLOGIQUE 


xue siècle : Bible de Saint-Bénigne de Dijon. 
Miniature du Légendaire de Cîteaux. Bibl. de Dijon. 
Bas-relief de la façade de Notre-Dame-la-Grande à Poitiers. J'essé en buste. 
Chapiteau de Cunault (Anjou). 
Vitrail de Saint-Denis. 1144. 
Vitrail de Chartres. 1150. 
Fresque de la Chartreuse du Liget, près Loches. Jessé est assis. Au-dessus 
de la tête de l'Enfant Jésus planent sept colombes au bec rouge. 
Miniature de l’Hortus Deliciarum. 
Miniature rhénane. Musée de Cleveland (États-Unis). 
x —  Voussures de portails à Laon, Chartres, Amiens. 
Psautier d’Ingeburge. Chantilly. 1210. 
Psautier de Blanche de Castille. Bibl. de l’Arsenal. Paris. 1230. 
Plafond peint de Saint-Michel d’Hildesheim. 
Vitrail du chœur de Saint-Cunibert de Cologne. 1250. 


xive — Orfroi du Musée des Tissus. Lyon. 
Orfrois des Musées de Cleveland et de Brooklyn. 
xv® —  Bréviaire du duc de Bedford. Bibl. Nat. 1433. 


Vitrail de Hans Wild à la cathédrale d’Ulm. 1480. 
Vitrail de Saint-Laurent de Nuremberg. 1493. 
xvi® —  Fresque. 1500. Égl. de Saint-Bris (Yonne). 

Bas-relief. Chapelle de l’Hôtel-Dieu d’Issoudun. 1502. 

Vitrail du croisillon du transept de la cath. de Sens. 1508. 

Vitrail (démembré) de la cath. de Soissons. 

Arnoult de Nimègue. Vitraux à Saint-Godard de Rouen. 1506 et à Saint- 

Georges de Londres (provenant de Malines). 

Pierre des Aubeaux. Tympan sculpté d’un portail de la cath. de Rouen. 1513. 
Vitrail de la cath. d’Autun. 1515. 

Vitrail. 4522. Chapelle Notre-Dame-de-la-Borne, à Saint-Michel-de-Veisse 

(Creuse). Rois et Sibylles. 

Engrand le Prince. Vitrail à Saint-Étienne de Beauvais. 1522. 

Jean Pénicaud. Email peint de Limoges. Frick Collection. New York. 
. Tapisserie de la Vie de la Vierge. 1530. Cath. de Reims. 

Vitrail de Sainte-Foy de Conches. 1533. 

Mosaïque du transept de Saint-Marc de Venise. 1542. 

Pierre du Fresnoy. Bas-relief de l’égl. Saint-Gervais de Gisors. 1585-91. 
Hercule Ruis. Vitrail de Saint-Ythier à Sully-sur-Loire. 1596. 

xvii® —  Monstrance en vermeil. 1698. Égl. de Weilheim (Bavière). 
Jean Tassel. Peinture. Musée de Troyes. 
Sculpture espagnole en bois peint. Égl. de Verdù, près Lérida. 
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II. — LA SAINTE PARENTÉ 


Var. : La Lignée de sainte Anne, sainte Anne et les trois Maries. J4. : La Santa Parentela, 
L'Ascendenza della Vergine. Esp. : La Santa Parentela, El Linaje de la Virgen. Angl. : 
The Holy Kinship (Fellowship}, The Kindred. of St. Anne, The Holy Kith and Kin. Al. : 
Die heilige Sippe, Die Sippschaft (Nachkommenschaft) der hl. Anna, Die Verwandtschaft 
Christi, Die grosse Sippe. Suéd. : Den heliga Släkten. Holl. : Maagschap van St. Anna, De 
Bloedverwantschap van Maria, De Heilige Maagschap. Hongr. : Nagy Szent Csalad. 

La Sainte Parenté, qu'il faut se garder de confondre, comme on le fait trop 
souvent, avec la Sainte Famille, était jadis appelée, en termes plus explicites, La 
Lignée de Madame sainte Anne ou La Descendance aposiolique de sainle Anne. 
C’est en effet sainte Anne, mère de la Vierge, qui forme le centre du groupe 
familial composé de ses trois époux et de ses trois filles avec leurs maris et leurs 
enfants. 

Ce second thème généalogique est d’origine beaucoup plus récente que l’Arbre 
de Jessé. Il n’a sa source ni dans les prophéties de l'Ancien Testament ni dans 
les Évangiles. La légende apocryphe du triple mariage de sainte Anne, mentionnée 
au xurre siècle dans la Légende dorée, n’a été popularisée qu'en 1406 par la vision 
d’une nonne mystique de Corbie, sainte Colelle qui devint abbesse d’un couvent de 
Clarisses à Gand. C’est là que sainte Anne lui serait apparue avec ses trois filles 
et leurs enfants. 

Né dans un couvent de femmes, ce thème, qui semble une transposition 
féminine de la généalogie virile de l’Arbre de Jessé, se propage à partir du xv® siècle, 
grâce aux progrès du culte de sainte Anne, principalement dans les Pays-Bas et 
l'Allemagne du nord. Les Livres d'Heures font une place, à côté des Heures de la 
Sainte-Vierge aux Heures des trois Maries. La Legenda sanctissimae malronae 
Annae était si populaire qu'il en parut neuf éditions entre 1496 et 1510. 


1. La légende 


Le triple mariage (trinubium) de sainte Anne, qui s'accorde mal avec sa longue 
stérilité, n’a jamais été universellement admis et le Concile de Trente a condamné 
cette tradition légendaire. Mais à la fin du Moyen-âge, bien rares étaient les 
croyants qu'offusquait la « trigamie » de la mère de la Vierge. 

On racontait qu'après la mort de son premier mari Joachim, Anne aurait voulu 
se retirer dans la solitude ; mais elle reçoit la visite d’un ange qui lui annonce qu'elle 
sera encore mère de deux filles. Elle épouse en secondes noces Cléophas, frère de 
Joachim, dont elle a une fille appelée Marie-Cléophas pour la distinguer de la 
première. A la mort de Cléophas, elle se remarie avec Salomas (ou Salomé) dont 
elle a une troisième fille Marie-Salomé. Les sœurs utérines de la Vierge sont parfois 
désignées comme la seconde et la tierce Marie. 

De ses trois époux sainte Anne a trois filles : elle est donc à la fois {rinuba 
et iripara. 


Chacune de ses filles se marie et a des enfants. L’aînée, la Sainte Vierge, 
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épouse Joseph et devient, par l’opération du Saint-Esprit, la mère de Jésus. 
Marie-Cléophas épouse Alphée (1) qui lui donne quatre fils : saint Jacques le 
Mineur, Jude, Simon et Joseph le Juste. Enfin Marie-Salomé, femme de Zébédée, 
enfante saint Jacques le Majeur et saint Jean l'Évangéliste (2). 

Pour s’y reconnaître dans cet imbroglio, les théologiens s’ingénièrent à 
composer des vers mnémotechniques (versus memoriales) faciles à apprendre par 


cœur. 
Ceux que propose Jacques de Voragine dans la Légende dorée sont ainsi 


conçus : 
Anna solet dici tres concepisse Marias 

Quas genuere viri Joachim, Cleophas Salomeque. 
Has duxere viri Joseph, Alphaeus, Zebedäus. 
Prima parit Christum, Jacobum secunda minorem 
Et Joseph justum peperit cum Simone Judam. 
Tertia majorem Jacobum volucremque Johannem. 


Jean Gerson, plus concis, réussit à comprimer toute la Parenté de sainte Anne 
en cinq hexamètres : 


Anna tribus nupsit Joachim, Cleophae Salomaeque 
Ex quibus ipsa viris peperit tres Anna Marias 

Quas duxere Joseph, Alphaeus Zebedeusque. 

Prima Jesum : Jacobum, Joseph cum Simone Judam 
Altera dat ; Jacobum dat tertia atque Johannem. 


Un lecteur moderne, moins familier avec ce latin scolastique que les clercs du 
Moyen-âge, préférera sans doute, pour s'orienter sans erreur dans ce labyrinthe, 


un simple tableau généalogique. 


Sainte Anne 
mariée trois fois à 


Joachim Cléophas Salomé 
La Vierge Marie Marie Cléophas Marie Salomé 
épouse de Joseph épouse d’Alphée épouse de Zébédée 
Jésus Jacques Jean 


le Majeur l'Évangéliste 


Jacques Joseph Simon Jude 
le Mineur le Juste 


(1) Alphée serait la forme grecque du nom syriaque Cléophas. 
(2) Ces cousins de Jésus auraient été la pépinière de ses Apôtres. Le seul qui ne figure pas parmi 
les Douze est Joseph le Juste, 
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Jusqu’alors la Sainte Parenté ne comprenait que 17 personnes : sainte Anne, 
ses trois maris, ses trois filles et ses trois gendres et enfin ses sept petits-fils. 

Mais au début du xv® siècle cette généalogie déjà suffisamment compliquée se 
ramifie encore dans les Pays-Bas à la suite de la vision qu'avait eue en 1406 sainte 
Colette de Corbie. On ajoute au groupe Stollanus et Émerentia père et mère de 
sainte Anne, sa sœur sainte Esmérie ou Hysmérie, la cousine de la Vierge sainle 
Élisabeth avec son fils Jean-Baptiste et même un parent éloigné saint Servais, de 
sorte qu’on arrive à un total de 23 membres de la Sainte Parenté. 

Comment saint Servais, évêque de Maestricht, a-t-il pu y être rattaché ? 
On imagina qu’il était le fils — ou le petit-fils — de la sœur de sainte Anne appelée 
Hysmérie : de là le flottement dans l’âge de cette nouvelle recrue, représentée tantôt 
en évêque, tantôt sous les traits d’un enfant. Cette addition inattendue est la 
preuve des attaches de la légende avec la région des Pays-Bas. 


2. Iconographie 

L'ordonnance de ce « portrait de famille » n’a guère varié. 

A l'origine sainte Anne, l’aïeule, occupe naturellement le centre de la compo- 
sition. Dans les monuments les plus archaïques (fresque du couvent des Carmes 
d'Hirschhorn sur le Neckar), elle se distingue des membres de sa lignée par de 
plus grandes proportions. 

Devant elle, dans l'axe médian, sont placés la Vierge et l'Enfant qui forment 
ainsi le groupe trinitaire appelé en allemand Die heilige Anna selbdritt, groupe 
qui s’est détaché de la Sainte Parenté comme la Vierge de Pitié de la scène de la 
Lamentation au pied de la croix. 

Toutefois le culte envahissant de la Vierge a de telles exigences que sainte 
Anne, frustrée de la place d'honneur, est reléguée à droite de sa fille qui devient 
le personnage principal (Retable d'Ortenberg). 

Joseph figure généralement dans le groupe au double titre de mari de la Vierge 
et de père nourricier de l'Enfant Jésus ; mais les autres membres masculins de la 
Sainte Parenté ne sont ajoutés que postérieurement. ‘ 

Les enfants des deux Marie jouent à leurs pieds. Ils sont caractérisés par les 
attributs de leur futur martyre (Simon par une scie, Jude-Thaddée par une massue) 
ou par leurs emblèmes habituels. On reconnaît saint Jean l'Évangéliste à son 
aigle ou à sa coupe empoisonnée, saint Jacques le Majeur à sa coquille de pèlerin 
ou à un cheval de bois à bascule : allusion puérile à son apparition sur un cheval 
blanc dans une bataille livrée en Espagne contre les Maures. Le petit saint Servais 
est déjà coiffé de la mitre épiscopale et brandit comiquement sa crosse. 

Ce thème généalogique disparaît brusquement après le Concile de Trente 
lorsque la légende des trois Marie fut rejetée par l’autorité ecclésiastique qui la 
jugea compromettante pour la mémoire de sainte Anne qu’on déclara sans tache 
(labe carens) comme sa fille : ce qui s’accordait mal avec ses trois mariages. 

Mais il ne disparaît pas sans laisser de traces : il se survit en se transformant 
dans la peinture profane. Le schéma de la Sainte Parenté engendre au xvi® siècle 
le genre tout nouveau du portrait de famille. 
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La transition du Sippenbild au Familienbild, esquissée dès 1509 par Lucas 
Cranach dans son retable de Torgau, apparaît nettement dans deux groupes de 
portraits du peintre souabe Bernard Strigel représentant les familles de l’empereur 
Maximilien (Musée de Vienne) et de l’humaniste viennois Johann Cuspinian 
(château de Kreuzenstein) (1). 

Sur le tableau de Kreuzenstein, près de Vienne, les membres de la famille 
Cuspinian portent des noms empruntés à la Sainte Parenté : au-dessus de la tête 
du père, on lit Zebedeus ; sa femme est baptisée Salomé et son fils aîné Jacobus 
major. La filiation des deux thèmes est donc incontestable. 


* 
* * 

L'art français offre de nombreux exemples de ce thème depuis le xrr® 
jusqu’au xvie siècle. Mais il lui a préféré l’Arbre généalogique de Jessé. 

Ce thème généalogique a surtout fleuri dans l’art essentiellement bourgeois 
de l'Allemagne et des Pays-Bas. Dans ces deux pays les exemples abondent. Un 
des anonymes de l’École de Cologne a même été baptisé d’après son œuvre principale: 
Maitre de la Sainte Parenté (Meïster der heiligen Sippe). 


Allemagne 
xve siècle : Fresque de l’égl. des Carmes à Hirschhorn sur le Neckar. 1406. La scène 
s'inspire de la vision de sainte Colette : car les époux des trois Marie qui 
n'étaient pas apparus à la voyante n’y figurent pas. 

Retable d’Ortenberg. 1420. Musée de Darmstadt. Sainte Anne n’est plus le 
personnage principal : elle est assise à la droite de la Vierge. A l’exception 
de Joseph qui a été probablement surajouté, les maris manquent encore. 
Le peintre, qui se perd dans la Lignée de sainte Anne, place à côté de 
Marie-Cléophas une Marie Alphaei qui n’est que son dédoublement. A 
côté d’Esmérie, sœur de sainte Anne, dont il ignore le nom, il loge saint 
Servais qui, au lieu de ses attributs habituels : la crosse et la clef, tient 
un livre (2). La Sainte Parenté s’élargit et devient la Cour de la Vierge. 
Autour d’elle se pressent sainte Agnès et sainte Barbe tandis que sainte 
Dorothée tresse une couronne de fleurs en écoutant la musique des anges 
et qu'Élisabeth caresse l'Enfant Jésus adoré par le petit saint Jean. 

Sippenbild. Vers 1430. Musée de Darmstadt. Saint Servais est représenté 
cette fois à l’âge adulte. 

Michel Wolgemut. Retable de Zwickau. 

Retable de sainte Anne. Musée historique de Francfort. 

Maître du diptyque de Brunswick. Anna selbdritt samt Sippe. Coll. Bührle. 
Zurich. 

xvI® — Maître de la Sainte Parenté. V. 1500. Musée Wallraf-Richartz. Cologne. La 
composition s'inspire du retable d’Ortenberg. 

Lucas Cranach. Retable de Torgau. 1509. Institut Staedel. Francfort. Trip- 
tyque commandé par l'Électeur de Saxe, Frédéric le Sage, pour la 
chapelle Sainte-Anne dans l’égl. Notre-Dame de Torgau. Alphée est le 
portrait de Frédéric le Sage, Zébédée celui de son frère Jean le Constant. 


(1) Il appartenait anciennement au Musée de Berlin qui le céda au comte Wilczek en échange 
d’un tableau de Conrad Witz, 


(2) Back, Milielrheinische Kunst, Francfort, 1910. 


7. Lucas Cranac. — LA SAINTE PARENTÉ 


RE RL PS 


PAT D 








8. ÉCOLE AUTRICHIENNE. — LA RENCONTRE DE JOACHIM ET D'ANNE 
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Le peintre a donné ses propres traits à Joachim. C’est ici pour la première 
fois que la Sainte Parenté sert de prétexte à un groupement de portraits. 
Bernard Strigel. Diptyque. 1520. Musée de Vienne. La famille de l’empereur 
Maximilien remplace dans le cadre de la Sainte Parenté celle de l’Électeur 


de Saxe. — La famille Cuspinian. Burg Kreuzenstein, près de Vienne. 
xvie siècle : Hans Baldung Grien. 1515. Vitrail de la cathédrale de Fribourg-en-Brisgau. 
1515. 


Martin Schaffner. Maître-autel de la cathédrale d’Ulm. 1521. Au centre le 
groupe trinitaire de sainte Anne, la Vierge et l'Enfant : Jésus tend les 
mains vers une pomme que lui présente sa grand-mère. Derrière le banc, 


les quatre maris : Joachim, Joseph, Cléophas et Salomé. Sur les volets la 
famille d’Alphée et celle de Zébédée. 


Hans Daucher. Retable sculpté d’Annaberg en Saxe. 1522. 


Les frères Dünwegge. Retable de Dortmund. 1530. La composition comprend 
25 personnages. 


Pays-Bas 


xve siècle : Geertgen tot sint Jans. Musée d'Amsterdam. 
École flamande. Musée de Gand. 
xvi® — Quentin Matsys. Triptyque. 1509. Musée de Bruxelles. Œuvre capitale qui a 
été imitée par le Souabe Martin Schaffner. Au centre, sainte Anne tend à 
l'Enfant Jésus une grappe de raisin ; les quatre maris sont derrière le 
banc. Les familles d’Alphée et de Zébédée sur les côtés. 
Atelier de Jan Borman de Bruxelles. Retable de Vadstena (Suède). 
Jan van Scorel. Retable d’Obervellach (Autriche). 1520. 
Corneille van Coninxloo. Triptyque. 1546. Musée de Bruxelles. Sur les volets 
sont figurés l’Annonce de l’Ange à Joachim et la Rencontre à la Porte d'Or. 
xvu® — Martin de Vos. Musée de Valenciennes. 


Henri de Clercq. Triptyque provenant de l’égl. N.-D. de la Chapelle. Musée 
de Bruxelles. 


France 


x siècle : Miniature de la Légende des Trois Marie. Bibl. Arsenal. Paris. 
XV® —  Bréviaire du duc de Bedford. 1438. Brit. Mus. Miniature en forme de triptyque 
sans les maris. 
Bréviaire de Salisbury enluminé à Paris pour le duc de Bedford. 1433. Bibl. 
Nat. Paris. 
Jean Fouquet. Miniature des Heures d’Étienne Chevalier. 1450. Bibl. Nat. 
Tableau d’autel sur bois à fond d’or. Presbytère de Cuiseaux (Saône-et-Loire). 
Groupe de gauche d'une Déposition de croix, peinte sur bois. Égl. d’Aloxe- 
Corton (Côte-d'Or). 
xvI® — Groupe sculpté en pierre. Sainte Anne et les trois Marie avec leurs enfants. 
Re. de Chavanat (Creuse) (1). , 
Bas-relief de Saint-André-les-Troyes. 
Vitraux en Normandie : à Louviers, à Serquigny, le motif est simplifié : les 
trois Marie sont seules avec leurs enfants. ° 
Vitrail de l’église Saint-Vincent à Rouen. 1525. La composition est empruntée 
à l’Arbre de Jessé : de la poitrine d'Anne (radix uberrima) jaillit un 
arbre, dont le tronc se divise en plusieurs branches portant ses trois filles 
et ses sept petits-fils. 


(1) Reproduit par Lacroco dans Les églises de France. La Creuse. 
L. RÉAU — NH, 2. 10 


146 ICONOGRAPHIE DE L'ART CHRÉTIEN 


Vitrail de Cour-sur-Loire (Loir-et-Cher). La Sainte Parenté est associée à 
l'Arbre de Jessé. 

Tapisserie de la Vie de la Vierge. 4530. Cath. de Reims. 

Gravure sur bois ornant l’Encomium trium Mariarum de Jean Bertaud. 1529. 


Italie 
xv® siècle : Perugin. Pinac. Pérouse. 
Domenico Alfani. Pérouse. 


III. — LA SAINTE FAMILLE 


Lat. : Sacra Familia. It. : La Sacra Famiglia. Esp. : La Sagrada Familia. Angl. : The 
Holy Family. AU. : Die heilige Familie. Holl. : Het Heilig Gezin. Rus. : Sviatoié Semeistvo. 

Dans le vrai sens du mot, la Sainie Famille constitue un groupe beaucoup 
plus restreint que la Sainte Parenié (1). Elle ne comprend que les parents les plus 
proches de l'Enfant Jésus, c’est-à-dire sa mère et sa grand-mère ou sa mère et son 
père nourricier. Dans les deux cas, que ce soit sainte Anne ou saint Joseph qui 
l'emporte, c’est un groupe de trois figures, un groupe irinilaire. 

Au point de vue artistique, l'ordonnance de cette Trinilé lerrestre (Trias 
humana), comme on l’a très justement appelée, soulève donc les mêmes problèmes 
et appelle les mêmes solutions que la Trinité céleste. 

Toutefois les difficultés sont moindres. Il ne s’agit plus d’un Dieu unique en 
trois personnes dont il faut exprimer l'unité essentielle en même temps que la 
diversité. Les trois personnages sont certes unis par les liens du sang : mais ils 
ne forment pas un bloc indivisible ; ils ont chacun leur vie propre et peuvent être 
dissociés sans inconvénient. En outre, ils sont tous les trois représentés sous forme 
humaine tandis que la colombe du Saint Esprit introduit dans la Trinité divine un 
élément zoomorphique difficile à amalgamer avec deux figures anthropomorphes. 


1. Sainte Anne trinitaire ou Sainte Anne, la Vierge et l’Enfant 


Var.: Les Trois générations, Sainte Anne à trois. Z1. : S. Anna Metterza, Metterzia. Esp. : 
Santa Ana-triple, Santa Ana con niñia Maria y niño Jesus. Angl. : St Anne with the Virgin 
and Child. AY. : Die heilige Anna selbdritt, Metterz. Holl. : Sint Anna te drieën, Annatrits, 


De H. Anna gedrieën. Dan. : Anna selvtredje. 
Ce type de Sainte Famille groupant les trois générations : la grand-mère, la 


mère et l’enfant se rattache étroitement à la Sainte Parenté dont il n’est en somme 
qu'un fragment détaché. 


C'est aussi en Allemagne qu'il a rencontré la plus grande faveur : à ce point 
que le terme d'Anna selbdritt (2) (sainte Anne à trois, en tiers, trinitaire) 


(1) C'est pourquoi on l'appelle la Petile Parenié (die kleine Sippe) par ppositi 

) 0 P. opposition à la Grande 
Parenté (die grosse Sippe) qui, lorsqu'elle est ! i : 

: ' É : ' q! au complet, ne comprend pas moins de 23 personnes, 


(2) Selbdritt est formé sur le même type que selbandi i i à i 
Sainte Anne-en-lrois, qu’on rencontre Late, k: à es a 
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est couramment employé dans les autres langues pour désigner brièvement ce 
groupe. 

On en trouve des exemples dès le xrv® siècle (1) ; mais c’est seulement au xve 
et au xvie siècles que ce thème est devenu vraiment populaire, non seulement dans 
les pays germaniques, mais jusqu’en Italie et en Espagne. 

Grouper d’une façon satisfaisante deux femmes adultes et un enfant n’était 
pas tâche facile. Comme pour la Trinité divine, les artistes ont essayé tour à tour 
de la superposition et de la juxlaposition, du groupement vertical ou horizontal. 
Dans le premier cas, sainte Anne porte la Vierge et l'Enfant Jésus, dans le second 
l'Enfant est assis entre sainte Anne et la Vierge. 


a) SAINTE ANNE PORTE LA VIERGE ET L'ENFANT 


Cette ordonnance verticale peut être réalisée de deux façons : sainte Anne 
debout porte la Vierge et l'Enfant sur chacun de ses bras ou bien elle est assise 
et tient sur ses genoux sa fille qui porte à son tour l'Enfant Jésus.. 

L’inconvénient de cette solution saute aux yeux. Elle entraîne une dispro- 
portion choquante entre la mère et la fille qui normalement devraient être de même 
taille : la Vierge portée sur un bras ou assise sur les genoux de sainte Anne se 
trouve réduite à la taille d’une fillette. 

Dans son admirable tableau du Louvre qui marque l'apogée du thème, Léonard 
de Vinci est resté fidèle à ce schéma archaïque ; mais il a réussi à l’assouplir et à 
l'animer. La Vierge est assise de biais sur les genoux de sa mère et elle tend les 
bras à l'Enfant debout par terre qui enfourche l'agneau symbolique. Cette compo- 
sition en diagonale, qui donne du jeu aux figures et les affranchit de la frontalité, 
réalise incontestablement un progrès ; l’ensemble gagne à la fois en unité et en 

- dynamisme ; c’est l’une des dernières et la plus belle expression d’un sujet ébauché 
en Allemagne qui prend forme dans l’Italie de la Renaissance. 


b) L'ENFANT JÉSUS EST ASSIS ENTRE SA MÈRE ET SA GRAND-MÈRE 


Pour respecter les proportions réelles des figures, on imagina d’asseoir les 
deux femmes, la mère et la fille, sur un banc, de chaque côté de l'Enfant qui les 
sépare, mais leur sert en réalité de trait d'union. 

Il est certain que ce groupement horizontal est, du point de vue esthétique, 
la solution la plus heureuse : car il permet de rétablir les proportions et la séparation 
très nette des trois figures juxtaposées ne présente pas le même inconvénient que 
dans la Trinité divine dont les trois Personnes sont consubstantielles. Aussi est-il 
naturel que l’horizontalisme l'ait emporté dès le xv® siècle dans les représentations 
de la Trinité humaine tandis que pour la Trinité divine l'Église imposait le grou- 
pement vertical du « Trône de Grâce ».. 

Une variante assez gracieuse peut être signalée dans un tableau d’Holbein 
l’ancien à Augsbourg : c’est le Premier pas de l'Enfant Jésus : au lieu d’être sagement 


(1) Luca Tomé à Sienne, en 1367. 
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assis entre sa mère et sa grand-mère, l'Enfant s'exerce à marcher. Cette nuance 
d'intimité est beaucoup plus fréquente dans les Saintes Familles où saint J oseph 
remplace sainte Anne. 

Au groupe de la Famille trinitaire se joint parfois un quatrième personnage : 
sainte Émérentienne, mère de sainte Anne. Quatre générations se trouvent ainsi 
réunies dans ce groupe qu’on a baptisé Sainte Anne qualernaire (Anna selbviert). 
Mais ce n’est qu’une curiosité iconographique dont un des rares exemples est un 
groupe en bois sculpté du musée de Hanovre. 

L'art de la Contre-Réforme introduit dans ce thème usé une dernière variante. 
Dans un tableau du Caravage on voit le serpent écrasé à la fois par la Vierge et 
l'Enfant Jésus qui appuie son pied sur celui de sa mère. 

La Trinité de sainte Anne avec la Vierge et l'Enfant Jésus est exceptionnellement 
associée dans un même tableau à la Sainie Parenté ou Lignée de sainte Anne avec 
les deux saintes Marie-Cléophas et Salomé, leurs maris et leurs enfants. L'exemple 
le plus connu de cet amalgame est le retable de Pérugin au Musée de Lyon. 


CATALOGUE 
Italie 
xive siècle : Luca Tomé. 1367. Sienne. 
xv® —  Masaccio. Acad. Florence. 
Benozzo Gozzoli. Museo Civico. Pise. 
XVI —  Girolamo dai Libri. Nat. Gall. Londres. 


Léonard de Vinci. Louvre. 
Defendente Ferrari. 1528. Coll. Goudstikker. Amsterdam. 
Andrea Sansovino. Égl. S. Agostino. Rome. 
xvn® —  Caravage. Tableau peint pour la petite église Sainte-Anne près du Vatican. 
Gal. Borghèse. Rome. 
Le Baciccia. Égl. S. Francesco a Ripa. Rome. 


Allemagne 
xv° siècle : Veit Stoss. Groupe en bois provenant de l’égl. Ste-Anne de Vienne. Musée 
diocésain de Vienne. Sainte Anne debout porte la Vierge minuscule avec 
l'Enfant sur ses bras. 
Holbein l’ancien. Gal. d’Augsbourg. L'Enfant fait ses premiers pas entre les 
deux femmes assises. 
Xylographie coloriée. Ste Anne trinitaire est encadrée par deux saints de 
l'Ordre des Carmes : saint Albert et saint Ange. Bibl. Bamberg. 
Hans Baldung Grien. Tableau de la Coll. Siben à Colmar : Saint J ean-Baptiste 
est à genoux devant la Famille trinitaire. Tableau votif du margrave de 


Bade. — Vitrail de la cath. de Fribourg. — Gravure sur bois du Seelen- 
gärtlein. 1511. 


XVI — 


Pays-Bas 
xve siècle : Joos van Cleve. Modène. 
xvI® — École brabançonne. Groupe en bois. Égl. de Francheville-lez-Stavelot. 
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France 


xve siècle : Groupe sculpté. Musée de Lyon. Les deux femmes assises côte à côte 
ressemblent à des sœurs siamoises. L'Enfant Jésus est debout sur leurs 
genoux. 
Grisaille au revers du retable d’Ambierle. 1466. 
École de Touraine. Égl. Saint-Jean de Joigny. 
Retable sculpté dit (à tort) de la Tarasque. 1470. Cath. d’Aïix-en-Provence. 
xvis — Groupe en bois. Égl. S. Leu-S. Gilles. Bagnolet, près Paris. 
Groupe en bois peint. Sainte Anne pose les deux mains sur les épaules de la 
Vierge. Saint Jacques en Tréméven (Bretagne). 
Vitrail de l’égl. Notre-Dame de Chälons-sur-Marne. 1527. 


Espagne 
xve siècle : Groupe en argent repoussé. Égl. del Pilar. Saragosse. 
Jacomart Baço. Retable commandé vers 1445 par le cardinal Alfonso Borgia 
pour la Chapelle Sainte-Anne à la Collégiale de Jativa. 
xvi® — Gil de Siloé. Retable en bois doré de Santa Anna. Chapelle du connétable. 
Cath. de Burgos. Sainte Anne porte dans ses bras la Vierge infante et 
l'Enfant Jésus, qui prend une leçon de lecture. 
xvii® — Alonso Cano. Cath. de Grenade. 
Sainte Anne drapée dans une robe d’où émergent trois têtes et deux mains. 
Cath. de Tudela (Navarre). 


2. Joseph, la Vierge et l'Enfant 


Ce qu’on entend communément par Sainte Famille, c’est le groupe formé par 
l'Enfant Jésus, sa mère et son père nourricier. 

Ce motif, devenu si populaire à partir de la Renaissance, existe en germe dans 
les Nativités du Moyen-âge ; mais on peut dire qu'il reste étranger à l’art de cette 
époque qui n’a pas connu la dévotion à la Sainte Famille. 

Le thème ne s’épanouit que dans l’art de la Contre-Réforme qui favorise le 
culte de la Trias humana, Jésus, Marie, Joseph : c’est ce qu’on appelle la Trinité 
Jésuilique (1). 

LES DEUX TRINITÉS 

Cette Trinité terrestre (Trinitas terrestris) est conçue sur le même modèle 
que la Trinité céleste dont elle est le reflet. « Marie, Jésus et Joseph, écrit saint 
François de Sales dans ses Eniretiens spirituels, c’est une Trinité en terre qui 
représente en quelque façon la Sainte Trinité. » Saint Joseph est l’image de Dieu 
le Père, et la Vierge se substitue au Saint Esprit, dont elle est le temple vivant. 

Parfois la Trinité terrestre est mise sous la protection de la Trinité du ciel. 
Au xvire siècle, le thème des deux Trinités superposées est courant dans la déco- 
ration des retables français, par exemple à Saint-Sernin de Toulouse. 

A la même époque, on le retrouve dans l’École Espagnole, chez Murillo qui 
groupe les deux Trinités dans un tableau exposé à la National Gallery de Londres (2). 

(1) Les initiales J. M. J. figurent non seulement dans le blason des Jésuites, mais dans celui des 
Sulpiciens. 


(2) La Trinité terrestre, avec l'Enfant Jésus entre la Vierge et saint Joseph, est disposée horizon- 
talement tandis que la Trinité céleste composée de Dieu le Père, la colombe du Saint-Esprit et 
l'Enfant Jésus forme l'axe vertical de la composition. 
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L'art des Pays-Bas s'est plu également à représenter l’union des deux Trinités 
céleste et terrestre. 

Dans une gravure sur bois de Christoffel van Sichem, l'Enfant Jésus est le 
point d'intersection des deux Trinités. La Vierge et saint Joseph le tiennent par 
la main. Au-dessus de sa tête planent la Colombe aux ailes éployées et Dieu le 
Père étendant les bras pour faire un double geste de bénédiction. 

Un tableau de Jan van Cleef à Gand combine les deux motifs d'une façon 
encore plus ingénieuse. Au centre de la composition, l'Enfant Jésus nu, debout 
sur des marches, pose une couronne de roses sur la tête de saint Joseph agenouillé 
devant lui. A droite, il est soutenu par la Vierge qui, servant de trait d'union entre 
les deux Trinités, lève les yeux vers la colombe du Saint-Esprit et Dieu le Père qui 
apparaît au milieu d’un essaim d’anges pour bénir la Sainte Famille (1). 


LA SAINTE FAMILLE ÉLARGIE 


Cette Sainte Famille trinitaire a été très souvent « élargie » par les artistes 
qui se plaisent à grouper autour de la Vierge et de Jésus sainte Élisabeth et le petit 
saint Jean-Baptiste (2). 

Cette addition n’est nullement justifiée par les Évangiles d'après lesquels 
saint Jean n'aurait pas connu le Christ avant de le baptiser dans le Jourdain. 
Mais les Méditations du Pseudo-Bonaventure (Chap. XI) racontent qu’au retour 
de Bethléem et de la Fuite en Égypte, la Sainte Famille s'arrêta chez Élisabeth : 
« Les deux enfants jouaient ensemble et le petit saint Jean, comme s’il eût déjà 
compris, se montrait respectueux pour Jésus ». 

Telle est la source d’où dérivent au xvi® siècle les idylles si populaires de 
Raphaël : la Sainte Famille de François Ier, la Belle Jardinière, au xvur® siècle 


celles de Murillo et de ses imitateurs, trop souvent affadies par une sentimentalité 
douceâtre. 
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LIVRE II 


SCÈNES NARRATIVES 
DES ÉVANGILES 


Après avoir classé et analysé les types iconographiques du Christ et de la 
Vierge, nous abordons maintenant l'étude des thèmes narralifs du Nouveau 
Testament et de leur interprétation par l’art chrétien. 

La source principale de cette iconographie est le recueil des quatre Évangiles 
canoniques. Mais il importe de noter que de nombreuses scènes sont empruntées 
aux Évangiles apocryphes, particulièrement celles qui se rapportent à la Vierge : 
Légende de ses parents, Enfance, Mariage, Mort, Assomption et Couronnement. 
Enfin quelques-unes, qui se sont introduites, comme en contrebande, dans le 
répertoire de l’art chrétien, sont sans aucune référence aussi bien chez les Apo- 
cryphes que dans les Évangiles canoniques : c’est le cas, par exemple, des Adieux 
du Christ à sa mère, de son Apparition à la Vierge après sa Résurrection. 

Cet art narratif, étranger aux peintures des Catacombes, débute au rre siècle 
avec les fresques syriennes de Doura-Europos. 

Un des cycles les plus complets de l’illustration du Nouveau Testament est 
l'Évangéliaire byzantin (Ms. gr. 74) de la Bibliothèque Nationale, qui a été 
enluminé au x1® siècle. Viennent ensuite les Bibles moralisées du xure et du 
xve siècle. 

Nous suivrons, bien entendu, autant que possible l'ordre chronologique des 
événements que nous classerons sous six grandes rubriques : 


I. — La légende de la Vierge avant la naissance du Christ (Cycle d'Anne et de 
Joachim, Mariage, Annonciation et Visitation). 
IT. — L'Enfance du Christ (Nativité et Adoration des Mages, Présentation au 
Temple, Fuite en Égypte, Jésus au milieu des docteurs). 
III. — La Vie publique du Christ (Baptème, Tentations, Paraboles et Miracles). 
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IV. — La Passion (Entrée à Jérusalem, Cène, Arrestation et Procès, Crucifixion, 
Descente de croix et Mise au tombeau). 

V. — La Glorification du Christ el de la Vierge (Descente aux Limbes, Résur- 
rection, Apparitions, Ascension, Pentecôte. — Mort, Assomption et 
Couronnement de la Vierge). 


SECTION I : LA LÉGENDE DE LA VIERGE 
AVANT LA NATIVITÉ DU CHRIST 


CHAPITRE PREMIER 
LE CYCLE D’ANNE ET DE JOACHIM 


Les sources apocryphes 


Les Évangiles canoniques ne nous disent rien de la naissance ni des années 
d'enfance et de jeunesse de la Vierge Marie antérieurement à l’Annonciation qui, 
seule, les intéresse ; ils ne connaissent même pas le nom de ses parents. 

Ces lacunes de la chronique officielle ont été comblées, pour satisfaire la 
curiosité des fidèles, par les Apocryphes. Les mieux renseignés sur ce sujet sont : 
1. Le Protévangile de Jacques. 

2. L'Évangile du Pseudo-Malthieu (Liber de ortu Beatae Mariae Virginis et infantia 
Salvatoris). 
3. L'Évangile de la Nativité de la Vierge. 


Ces récits ont été popularisés au x1nI® siècle, par Vincent de Beauvais, dans 
son Speculum Historiae, et par l’archevêque-hagiographe Jacques de Voragine, 
dans la Legenda aurea. Mais ceux qui se rapportent aux parents de la Vierge 
n’ont inspiré les artistes d'Occident que vers la fin du Moyen-âge, à la faveur du 
culte tardif de sainte Anne. 


La formation de la légende 


Le roman pieux des Apocryphes peut se résumer ainsi : Au bout de vingt ans 
de mariage avec Anne, Joachim restait sans postérité. Or, la stérilité était consi- 
dérée chez les Juifs comme une malédiction divine. Aussi le grand-prêtre refuse-t-il 
d'accepter l’offrande qu'il voulait consacrer au Temple. Désespéré de cet affront, 
il se retire dans la solitude auprès de ses bergers. 

Mais bientôt l'Ange Gabriel lui apparaît, ainsi qu’à sa femme restée seule à 
Jérusalem, pour leur prédire à chacun la naissance d’un enfant. 
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Les deux vieux époux se rencontrent à la Porte d'Or et s’embrassent pleins 
de joie : du baiser qu'ils échangent naîtra la Vierge immaculée, mère du Sauveur. 
Le manque d'historicité de cette fable se trahit à de nombreux indices. 

Tout d’abord, les noms d'Anne et de Joachim ne désignent pas, comme 
l'avait déjà fait observer au xvur® siècle Lenain de Tillemont, des personnages 
réels : ce sont des appellations symboliques : Anne signifie en hébreu Grâce et 
Joachim (1), Préparalion du Seigneur. 

D'autre part, tous les éléments de cette histoire ont été empruntés par les 
Apocryphes à l'Ancien Testament. La légende d'Anne n’est qu'une amplification 
de l'histoire de son homonyme Hanna, mère de Samuel, aux deux premiers cha- 
pitres du Livre des Rois. Le thème des vieux époux qui, après de longues années 
d’un mariage stérile, sont gratifiés d'un enfant par la grâce divine, reparaît à 
maintes reprises dans la Bible qui l’a puisé dans le folklore universel. C’est l’histoire 
d'Abraham et de Sara, parents tardifs d’Isaac, de Manoah, père de Samson, de 
Zacharie et d'Elisabeth, parents de saint Jean-Baptiste. Les Apocryphes se sont 
contentés de la calquer en l’appliquant aux parents symboliques de la Vierge. 


Iconographie 
Dans les représentations de la légende, il y a lieu de distinguer les cycles 
et les épisodes isolés. 
a) CYCLES 
xi siècle : Miniatures des Homélies du moine Jacques. Bibl. Vaticane. 


Fresques. Grotte de sainte Anne en Cappadoce. 
xu® —  Chapiteaux du Portail Royal de Chartres. 


Linteau du tympan du portail Sainte-Anne à la façade de Notre-Dame de Paris. 
Fresques de l’égl. du Vieux-Pouzauges (Vendée). 


xiv® —  Giotto. Fresques de Ja chapelle de l’Arena. Vers 1305. Padoue. 
XVe — Fresques de Kernascleden (Morbihan). 
xvi® — Quentin Matsys. Triptyque de sainte Anne. 4509. Mus. Bruxelles. 


b) SCÈNES (2) 
1. — JoacHiM CHASSÉ DU TEMPLE OU L'OFFRANDE REFUSÉE 


L dt. s Il Rifiuto delle offerte di Gioacchino, Gioacchino scacciato dal Tempio, La Cacciata 
di Gioacchino. Esp. : La Ofranda de S. Joaquin rechazada. Angl. : Joachim driven from the 
Temple, The Casting forth of Joachim, Joachim’s sacrifice spurned by the High-priest, 
Joachim rejected by the High-priest, The Rejection of the gift, The Refusal of Joachim’s 
Offering. All. : Die Vertreibung (Verstossung, Ausweisung) Joachims aus dem Tempel, 
J oachims Opfer wird vom Hohenpriester zurückgewiesen. Die Abweisung des Opfers 
Joachims. Holl. : De Afwifzing van het offer. Rus. : Platch Ioakima. 


(1) Joachim serait une forme d'Eliachim (Eliacin), diminutif d'Élie 
a ie Fe si à parfois par l'histoire de la mère de sainte Anne Emerentia qui, après avoir 
: . pe ndants, épouse Stollanus de la race de David. Ce préambule est illustré dans un 
retab È : l'École flamande au Musée Saint-Sauveur à Bruges, un retable bruxellois du Musée histo- 
sa " il de Se anversois de l'église Saint-Pierre de Dortmund. Cf. Guy DE TERVARENT, 
su ae . a 2 . Po RUE légende supplémentaire a été forgée au 
ses parents en pélerinage au mont Lan ne PR RP ER 
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Protévangile de Jacques. — Le grand-prêtre dit à Joachim : « Il ne t’est pas 
permis d’être le premier à déposer tes offrandes, car tu n'as pas engendré en 
Israël. » 

L'offrande de Joachim refusée est tantôt un agneau, tantôt une somme 
d'argent. Le donateur stérile est parfois expulsé brutalement par le grand-prêtre 
qui lui fait dégringoler les marches de l'escalier. D’habitude, il se retire avec 
une tristesse pleine de dignité, suivi de son serviteur qui remporte l'agneau. 


x1e siècle : Homélies du moine Jacques. Bibl. Vat. 
x —  Linteau du portail Sainte-Anne à Notre-Dame de Paris. 
Fresque romane à Pouzauges-le-Vieux (Vendée). 
xivé —  Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. 
Taddeo Gaddi. Vers 1350. Égl. S. Croce. Florence. 
xve — École hollandaise. 1470. Musée Boymans. Rotterdam. 
Giovanni da Milano. Sacristie de S. Croce. Florence. 
D. Ghirlandaio. Fresque peinte vers 1490 à S. Maria Novella. Florence. 
Retable sculpté provenant de l'Italie du Nord. Louvre. 
xvi —  Gaudenzio Ferrari. Fresque. Brera. Milan. — Pinac. Turin. 
Luini. Brera. Milan. 
Dürer. Gravure sur bois du cycle de la Vie de la Vierge. V. 1506. 
Quentin Matsys. Revers d’un volet du triptyque de Sainte-Anne. 1509. 
Musée Bruxelles. 
xvue — Giov. Dom. Tiepolo. Lavis de bistre. Morgan Library. New York. Le grand- 
prêtre lui tourne le dos. Il descend les marches de l'escalier du Temple 
en se couvrant le visage. 


2. — JoAcRiIM SE RETIRE AU MILIEU DE SES BERGERS 


It. : Gioacchino fra i pastori. Esp. : Joaquin entre los pastores. Angl. : Joachim with 
the shepherds, Joachim herding his sheep, returning to the sheepfolds, in the Wilderness. 
All : Joachim kehrt zu den Herden zurück. Rus. : Vozvrachtchénié Ioakima k pastoukham. 


xrre siècle : Portail Sainte-Anne. Notre-Dame de Paris. 
xive —  Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. Joachim, la tête basse, est accueilli par le 
chien de berger qui jappe et gambade de joie en reconnaissant son maître 
sans réussir à le dérider. 
Taddeo Gaddi. $. Croce. Florence. 
xv® — Giovanni da Milano. $. Croce. Florence. 
XVI —— Jean Soulas. Haut-relief de la clôture du chœur de la cath. de Chartres. 1519. 
Retable de Briviesca (Espagne). 


3. — L'ANNONCE DE L'ANGE A JOACHIM 


It. : L’Apparizione dell’Angiolo a Gioacchino. 11 Sogno di Gioacchino. Esp. : Anunciaciôn 
à San Joaquin. Angl. : The Annunciation (The Angel appearing) to Joachim. Al. : Die 
Verkündigung (Botschaft des Engels) an Joachim, Der Engel verkündet Joachim Nachkom- 
menschaft, Die Verheissung, Verkündigung an Joachim. Hoi. : Een Engel voorspellt an 
Joachim de Geborte van Maria. 


Un ange lui annonce que sa femme enfantera une fille d’où naîtra le Messie. 
Cette scène risque d’être confondue avec l'Annonce aux Bergers. Mais Joachim 
est seul avec son troupeau et tombe à genoux devant l'ange qui lui apparaît. 
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C'est à tort que le Buisson ardent de Nicolas Froment a été interprété 
comme l’Annonce à Joachim. Il s’agit, en réalité, de Moïse, comme le prouve 
l'inscription. 

xive siècle : Giotto. Fresque de l’Arena. Cet épisode est découpé en deux scènes : FAnnon- 
‘ ciation de la naissance de la Vierge et l’Invitation à rejoindre Anne à 


Jérusalem. 
Bartolo di Fredi. Pinac. Vaticane. 
xve — Giovanni da Milano. Fresque à S. Croce. Florence. 
xvi® —  Gaudenzio Ferrari. Fresque. Brera. Milan. 


Dürer. Gravure du cycle de la Vie de la Vierge. 1506. 
Lucas Cranach. Coll. Nemes. 
Quentin Matsys. Volet du triptyque de sainte Anne. 1509. Musée de Bruxelles. 
xvi® — Luca Giordano. Musée de Vienne. 
xviu® —  Dorfmeister. Groupe sculpté. Joachim tient une houlette de berger. Égl. du 
pèlerinage de Maria-Taferl (Autriche). 


4. — LA PRIÈRE D'ANNE DANS SON JARDIN ET L'ANNONCE DE L'ANGE 


It. : Anna nel viridario. Angl. : The Annunciation to S. Anna. Al. : Verkündigung 
an Anna. Ein Engel erscheint der Anna. Rus. : Molénié Anny. lavlénié Angela. 


Abandonnée par son époux, Anne se désole dans son jardin où elle est seule 
avec sa servante Judith. Elle envie la fécondité d’un couple de passereaux qu'elle: 
aperçoit dans les branches d’un laurier et elle demande instamment à Dieu de lui 
accorder un enfant comme à Sara, la vieille épouse brehaigne du patriarche 
Abraham. 

Un ange lui apparaît soudain et lui annonce que le Seigneur va exaucer sa 
prière : elle enfantera une fille qui sera appelée Marie. Anne promet de la consacrer 
au Seigneur. 

D'après une autre version, une colombe aurait baïsé les lèvres d'Anne et de 
ce baiser du Saint-Esprit aurait été conçue la Sainte Vierge. Dans l’art copte, 
l’histoire d'Anne et de la colombe se confond avec la légende païenne de Léda et 
du cygne. 


L’Annonce à Anne ne peut être confondue avec l'Annonce à Marie : car elle 
a lieu en plein air sous un laurier. 


x1® siècle : Miniature des Homélies du moine Jacques. Bibl. Vat. et Bibl. Nat. 
Mosaïque de Daphni. 


XIVe — Mosaïque de Chôra (Kahrié Djami), Istanboul. La scène se passe dans 
un jardin verdoyant aux eaux jaillissantes, égayé par des chants 
d'oiseaux. 
Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. Sainte Anne s’entretient dans le jardin 
avec sa servante Judith. 
Fresque de Detchani (Serbie). Anne jette un regard d’envie sur le nid de 
passereaux. 
xve — 


Atelier de Nicolau de Sas (École catalane). Cath. de Burgo de Osma. L'Ange 
apparaît à Anne agenouillée sous le nid de passereaux. 

Jean Soulas. Haut-reliet de la clôture du chœur. Cath. de Chartres. Sainte Anne 
est dans sa maison avec sa servante, contrairement à la tradition. 
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5. — LA RENCONTRE À LA PORTE D'Or 


Var. : Le Baiser sous la Porte Dorée. Z4. : L’Incontro di Anna e di Giovacchino sotto la 
Porta Aurea, La Concezione di Anna. Esp. : El Encuentro de san Joaquin y santa Ana en 
la Puerta Dorada, El Abrazo ante la puerta de Oro. Angl. : The Meeting of Joachim and 
Anna before the Golden Gate, The meeting at the Golden Gate of Jerusalem. All. : Die 
Begegnung (Das Zusammentreffen) von Joachim und Anna unter der Goldenen Pforte. Holl. : 
De Ontmoeting van Joachim en Anna onder de Gouden Poort, Joachim en zijn vrouw 
omarmen elkander. Rus. : Vstrêtcha ou Zolotykh Vorot, Lobzanié Ioakima i Anny. 


Les deux vieux époux, avertis chacun séparément, se rencontrent à la Porte 
d'Or de Jérusalem et s’embrassent tendrement, « de mutua visione et de prole 
promissa lætati », dit la Légende dorée. 

Cette scène est de beaucoup la plus populaire du cycle d'Anne et de Joachim 
parce qu’on y voyait au Moyen-âge non seulement le prélude de la Naissance de la 
Vierge, mais encore le symbole de son Immaculée Conception. Les théologiens 
enseignaient que la Vierge « conçue d’un baiser sans semence d'homme (ex osculo 
concepta, sine semine viri) » était née de ce baiser échangé devant la Porle d'Or 
assimilée à la Porle close de la vision d'Ézéchiel (1). 

Ainsi interprétée, la Rencontre à la Porte d'Or, coïncidant avec la Concep- 
tion de la Vierge, apparaît comme le rachat du Péché originel, la réparation de la 
faute d'Eve. Cet épisode acquiert par là une importance capitale dans le 
Mystère du Salut. 

De là vient que la Renconire d'Anne et de Joachim est souvent associée à la 
Nativilé de la Vierge : car la Conception marque le début du processus qui aboutit 
à la Naissance. C’est ainsi que, dans la fresque de Ghirlandaio à S. Maria Novella, 
on voit les deux époux s’embrasser en haut de l'escalier qui descend à la chambre 
de l’accouchée où sainte Anne vient de-mettre la Vierge au monde. 

La Porle dorée elle-même a une signification symbolique. D'après une Bible 
versifiée du x1v® siècle, c’est l'emblème de la Porte du Paradis. 


Cette porte qui fut dorée, 

Sur les autres plus honorée, 
Signifiait, si com je cuide, 

Que la fille qu’engendreraient 
Et que Marie nomeraient 
Serait porte de Paradis 


ICONOGRAPHIE 


L'art du Moyen-âge représente la Rencontre d'Anne et de Joachim sur le 
modèle de la Visilation de la Vierge. Comme Marie et sa cousine Élisabeth, les deux 
Vieux époux se jettent dans les bras l’un de l’autre et se congratulent mutuellement 


(1) On chantait jadis en France ce naïf couplet : 
Joachim s'est trouvé 
A la Porte Dorée ; 
En la bouche a baisé 
Son ancienne épousée. 
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de l’heureux événement annoncé par l’ange Gabriel. Parfois Anne tombe à genoux 
devant Joachim comme Élisabeth devant Marie. 

Sur le linteau du portail Sainte-Anne à Notre-Dame de Paris, Joachim arrive 
à cheval à la Porte d'Or de Jérusalem qui ressemble à la porte fortifiée d’une ville 
médiévale. On a cru y reconnaître à tort saint Joseph qui n’est jamais représenté 
à cheval. Ce trait se retrouve dans une miniature allemande du x siècle illustrant 
la Vie de la Vierge de Wernher (Bible de Berlin) : au lieu d’embrasser Anne, Joachim 
se jette à ses pieds. 

Un trait plus commun est la présence d'un ange ailé qui conduit Joachim 
vers Anne ou planant au-dessus des deux époux qu'il a avertis séparément et 
rapprochani leurs lèvres pour le baiser générateur. Ce détail se trouve en Italie 
chez Giottino, Nardo di Cione, Vivarini ainsi que dans un tableau de l'École 
provençale du xve siècle {vers 1499) au Musée de Carpentras. Il est encore courant 
au xvie siècle dans l’École espagnole. 

On remarquera que le baiser sur les lèvres n’est représenté presque nulle part 
ailleurs dans l'art du Moyen-âge, même dans l’art profane, par exemple dans les 
ivoires : valves de miroirs et coffrets d'amour où la tendresse s'exprime plus discrè- 
tement par une caresse au menton ou le couronnement de l’amant. C’est seulement 
au xvie siècle que le baiser conquiert droit de cité dans l’art. Le baiser des deux 
vieux époux, représenté dès le début du xrve siècle par Giotto, est une anticipation 
devenue si commune que nul ne songe à s’en étonner sauf ceux qui sont familiers 
avec l’iconographie médiévale. 

À partir de la Contre-Réforme, la popularité de ce thème est ruinée par la 
concurrence du nouveau symbole de l’Immaculée Conception, évoquée par la Vierge 
des Litanies descendant du ciel. 

-xue siècle : Cycle de peintures rupestres. Grotte de sainte Anne en Cappadoce. 
Linteau du Portail Sainte-Anne. Notre-Dame de Paris. 
Fresque romane de Pouzauges-le-Vieux (Vendée). 


Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. Les deux vieux époux s’embrassent 
tendrement. 


Giottino. Petit cloître de S. Maria Novella. Florence. 

Taddeo Gaddi. Fresque de la chapelle Baroncelli à 8. Croce. Florence. Anne est 
accompagnée de trois suivantes ; Joachim d’un de ses bergers. 

Bernardo Daddi. Polyptyque de saint Pancrace. Ufizi Florence. 


Giovanni da Milano. Sacristie de S. Croce. Florence. Joachim est suivi d’un 
berger tenant en laisse un chien. 


Nardo di Cione. Cloître de S. Maria Novella. Florence. 


Bart. Vivarini. Égl. 8. Maria Formosa. Venise. Un ange rapproche les têtes 
des deux époux. 


XVe — Filippino Lippi. 1497. Musée Copenhague. 
Giovanni et Salomone dei Grassi. Livre d’Heures de Jean-Galeas. Visconti. Milan. 


Cristoforo de Predis, Bibl. Turin. Anna et Joachim sont vêtus à la mode 
milanaise du xve siècle. 


V. Carpaccio. Acad. Venise. 

Maître d’Avila. Égl. S. Vincent d’Avila. 

Retable en bois sculpté. Cath. de Cuenca. 

Retable en pierre peinte de l'Italie du Nord. Leserviteurde Joachim rapporte sur 
ses épaules, comme le Bon Pasteur, l'agneau quelegrand-prêtre avait refusé. 


XIV — 
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Maître Bertram. Musée Hambourg. 

Conrad Witz. Musée Bâle. 

Maître de la Vie de la Vierge. Pinac. Munich. 

Nicolas Dipre (d’Ypres), dit d'Amiens. Musée de Carpentras. Fesaunt d’un 
retable commandé en 1499 pour la cath. Saint- Siffrein par la Confrérie 
de la Conception de la Sainte Vierge. 

Primitif bourbonnais. Vie de la Vierge. Église Notre-Dame de Montluçon. 
A l’arrière-plan on voit les deux apparitions de l’ange à Joachim et à 
Anne. 

xvie siècle : Bernardino Luini. Milan. Anne s’agenouille devant Joachim. 

Gaudenzio Ferrari. Pinac. Turin. 

A. Dürer. Gravure sur bois du cycle de la Vie de la Vierge. 1504. 

Nic. Manuel Deutsch. 1515. Coll. Oscar Reinhart. Winterthur. 

Cornelis van Coninxloo. Musée Bruxelles. 

Tenture de la Vie de la Vierge. 1500. Égl. Notre-Dame de Beaune. 

Jean Soulas. Haut-relief de la clôture du chœur de la cath. de Chartres. 
Vers 1520. 

Juan de Juni. Retables de Valladolid, Medina de Riosecco, 

Antonio de Comontes. Couvent de la Conception. Tolède. 

Juan Correa de Vivar. Fresque à S. Isabel de los Reyes. Tolède. 

xvu® — Théodore van Loon. Montaigu (Belgique). 


L'OFFRANDE AGRÉÉE 


6.— JoAcHIM ET ANNE, RÉHABILITÉS, REMETTENT AU GRAND-PRÊTRE UN COFFRET 
Cette scène, très rare, de l'Offrande acceptée fait pendant à l’Offrande refusée. 
Sainte Anne, à genoux, offre au grand-prêtre une cassette pleine d’or et de joyaux. 


xvie siècle : Quentin Matsys. Revers d’un volet du triptyque de sainte Anne. 1509. Musée 
Bruxelles. Comme Joachim est représenté jeune et imberbe, il s’agirait 
plutôt de l’offrande que les époux font au Temple après leur mariage. 
Au lieu de clore le cycle, ce serait un préambule, 


BIBLIOGRAPHIE 
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Frédéric Hozwecr. Sainte Anne, The Catholic Encyclopædia, New York, 1913. 
Beda Kieinscamipr. Die heilige Anna, Düsseldorf, 1930. 


Le RÉAU — 1, 2, Fe 


CæapitRe II 
DE LA NAISSANCE AU MARIAGE DE LA VIERGE 


Toutes les scènes de la jeunesse de la Vierge Marie qui se succèdent de sa 
naissance à son mariage sont empruntées sans exception aux Évangiles apocryphes. 
Il n’en est point fait mention dans la Bible. 


1. La Nativité de la Vierge 


Gr. : Gennésis tés Theotokou. Lat. : Nativitas Beatae Mariae Virginis. Z£. : Nascita di 
Maria, Natività della Madonna. Esp. : El Nacimiento de la Virgen, La Natividad de N. Señora. 
Port. : Nascimento da Virgem. Angl. : The Birth of the Virgin. Al. : Die Geburt der Maria. 
Rus. : Rojdestvo Bogoroditsy. 

On ignore non seulement la date, fixée arbitrairement au 8 septembre (1), 
mais le lieu de naissance de la Vierge : les uns opinent pour Jérusalem, d’autres 
pour Nazareth ou Bethléem. 


Faute de détails topiques, les artistes ont calqué la Naissance de la Vierge 
sur la Nativité du Christ. 

Sainte Anne est couchée ou assise dans son lit, servie par des femmes qui 
versent l’eau sur ses mains avec une aiguière. A Daphni, l’une d'elles, debout 
derrière son chevet, agite un chasse-mouches au-dessus de sa tête (2). 

Il est possible que ces trois femmes soient une survivance des irois Parques 
de la mythologie grecque, toujours présentes quand un enfant ouvre les yeux à la 
lumière. 

Comme dans la Nativité de Jésus, le motif byzantin du Bain de l’enfant persiste 
longtemps. Des commères baignent la petite Marie dans un bassin, un cuveau, 
ou une vasque en forme de coupe. 

Dans la peinture réaliste du xve siècle, cette note d'intimité et cette recherche 
du pittoresque s’exagèrent aux dépens du sentiment religieux. Les voisines 
accourent pour rendre visite à l’accouchée, caqueter avec elle et lui apporter des 


cadeaux. Elles font chauffer l’eau du bain, sortent le linge du bahut. La Nativité 
de la Vierge devient une scène de genre. 


(1) Le Soleil, expliquent les théologiens, entre à cette date dans le Signe de la Vierge comme le 
Christ entrera dans le sein de Marie. 
(2) Ce détail, emprunté comme le Bain de l'Enfant, à l'iconographie byzantine, 8e retrouve dans 


l'École siennoise du xiv* siècle, Dans la Nalivité de la Vierge de Pietro LORENZETTI, une des servantes 
agite un éventail. 
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Une réaction se manifeste à partir du xvi® siècle contre cette conception bour- 
geoise et prosaïque de la légende mariale. Altdorfer transporte le lieu de la scène 
d’une chambre d’accouchée dans une nef d'église. Il revient à la tradition populaire 
d’après laquelle des anges seraient descendus du ciel pour célébrer la naissance de 
leur future Reine. Ils volent vers son berceau, décrivent une ronde joyeuse au-dessus 
de sa tête et chantent des cantiques en son honneur. 

Au xvri® siècle, dans l’iconographie inspirée par le Concile de Trente, on voit 
presque toujours des anges s’empresser autour de la Vierge nouvelle-née, comme 
pour élever sa naissance sur le plan divin. Toutefois ce motif est bien antérieur 
au Concile puisqu'il apparaît déjà vers 1520 dans la Ronde des anges d’Altdorfer. 

xie siècle : Miniature du Ménologe de Basile. Bibl. Vat. 


xu® — Mosaïque de Daphni. Bain de l’enfant. 

xui — Mosaïque de S. Maria in Trastevere. Rome. Bain de l’enfant : une femme la 
tient sur ses genoux, l’autre verse l’eau. 

xiv® — Fresque de Stoudenitsa (Serbie). 


Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. 

Giovanni da Milano. Fresque à $. Croce de Florence. 1366. 

Pietro Lorenzetti. Opera del Duomo. Sienne. 

Taddeo Gaddi. $S. Croce. Florence. 

Andrea Orcagna. Bas-relief en marbre. Or San Michele. Florence. 

xv® —  Sassetta. Triptyque de la Collégiale d’Asciano près de Sienne. 

Maître de la Vie de la Vierge (École de Cologne). Pinac. Munich. 

D. Ghirlandaio. Fresque peinte vers 1490 à S. Maria Novella. Florence. La 
scène se passe dans le décor d’un palais florentin. 

xvi® — Andrea del Sarto. 1512. Égl. de l’Annunziata. Florence. 

Sebastiano del Piombo. Égl. $. Maria del Popolo. Rome. 

À. Dürer. Gravure de la Vie de la Vierge. 1504. 

École d’Augsbourg. Bas-relief en bois doré. 1510. Mus. Berlin. 

Albrecht Altdorfer. La Ronde des anges. Vers 1520. Pinac. Munich. Le lit de 
sainte Anne est dressé dans le bas-côté d’une église. À côté du berceau 
une servante tient l'enfant sur ses genoux. Au-dessus plane un ange 
balançant un encensoir tandis qu’une ronde aérienne d’angelots, se 
déroulant autour des piliers du chœur, forme au-dessus de la tête de la 
Vierge prédestinée une vivante couronne. 

Tenture de la Vie de la Vierge. 1530. Cath. de Reims. Les sages-femmes 
s'apprêtent à laver l’enfant nouveau-né. 

XVe —  Murillo. Louvre. Des anges s’empressent autour de l’enfant. 

Louis Le Nain. Égl. Saint-Étienne-du-Mont. Paris. Un ange montre le ciel, 
d’où est censé venir l'enfant miraculeux; un autre réchauffe plus 
prosaïquement les langes devant la cheminée. 

Simon Vouet. 1620. Égl. S. Francesco a Ripa. Rome. 

XVIN® — Corrado Giaquinto. Cath. de Pise. 
J.-B. Suvée. 1779. Égl. de l’Assomption. Paris. 


Les Caresses 


Rus. : Ioachim i Anna laskaiout Mariou ; Laskanié, Milovanié Bogoroditsy. 
Joachim et Anne caressent la Vierge. 


xiv® siècle : Mosaïque de Kahrié Djami. Istanboul. 
XVI —  Fresque du Catholicon de Dionysiou. Mont Athos. 
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Les sepl premiers pas de la Vierge 


Gr. : Hepta Bêmata, Heptabématitsousa. All. : Die ersten sieben Schritte. Rus. : 
Pervyé sem chagov Bogoroditsy. 

La source de ce motif puéril et charmant, créé par l’art byzantin, est le-Proté- 
vangile de Jacques (chap. 6.). 

Lorsque Marie atteint l’âge de six mois, sa mère la met sur ses pieds pour voir 
si elle est capable de se tenir debout : elle fait toute seule sept pas. Mais un ange la 
suit pour la soutenir en cas de besoin. 


xive siècle : Mosaïque de Kahrié Djami. Istanbul. L’enfant tend les bras vers sa mère ; un 
ange la suit pour l'empêcher de tomber. 


xv® —  Fresque de Detchani (Serbie). 
École catalane. Musée de Barcelone. 
xvi® —  Fresque du Catholicon de Dionysiou au Mont Athos. 1547. 


2. La Présentation de la Vierge au Temple ou la Vierge à l'escalier 


Gr. : Eisodos en tô naô. Lat. : Praesentatio Virginis in Templo. Maria quindecim gradus 
Templi ascendens. Jt. : La Presentazione (Dedicazione) di Maria bambina, della Verginella 
nel Tempio. N. Signora piccoletta sale i gradi del Tempio. Esp. : La Presentaciôn de la Virgen 
en el Templo. Angl. : The Presentation (Dedication) of the Blessed Virgin in the Temple, 
The child Mary ascends the fifteen steps of the Temple. Mary goes up the fifteen steps 
without help, so swiftly that she does not look back. All. : Die Darstellung (Opferung) der 
heïl. Jungfrau im Tempel; Der Tempelgang Mariä. Ho. : De Opdracht in de Tempel. 
Rus. : Vvedenié Bogoroditsy. 


Le thème, emprunté aux Évangiles apocryphes : Protévangile de Jacques 
(chap. VII et VIII) et Évangile du Pseudo-Matthieu (IV), a été popularisé au 
Moyen-âge par la Légende dorée. 

Quand Marie eut trois ans, ses parents la conduisirent au Temple afin de la 
consacrer à Dieu. Pour parvenir à l’autel des holocaustes qui se trouvait à l'extérieur 
du sanctuaire, il fallait monter quinze marches (quindecim gradus) correspondant 
aux quinze Psaumes graduels (120-134) appelés aussi Cantiques des degrés (cantica 
graduum) parce qu'ils étaient chantés par le peuple d'Israël lorsqu'il montait en 
pèlerinage à Jérusalem. Marie les gravit loule seule, sans l’aide de personne, et sans se 
retourner en arrière vers ses parents, comme le font d'ordinaire les enfants de cet âge. 

Ainsi la Présentation de la Vierge se distingue nettement de celle de l'Enfant 
Jésus, Marie est plus âgée ; elle monte seule les degrés et s'offre elle-même au 
Seigneur. 

| Interprélalion el culte. — Dans la typologie du Moyen-âge, la préfigure de la 
Vierge présentée au Temple est l'enfant Samuel voué par sa mère à Iahvé. 

Saint François de Sales célèbre avec une suavité dévote le sevrage de « cette 
glorieuse Pouponne, amenée au Temple pour y être offerte comme Samuel, qui y fut 
conduit par sa mère et dédié au Seigneur en même âge ». | 

Au xvri siècle, la consécration de la Vierge dans le Temple fut considérée 
comme le symbole de la vocation sacerdolale : le prêtre gravissant les degrés de 
l’autel est comparé à la Vierge montant l'escalier du Temple. 
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Supprimée par Pie V, mais rétablie par le pape Sixte-Quint, la fête de la 
Présentation, fixée au 21 Novembre, devint à Paris, grâce à Jean-Jacques Olier 
qui insiste dans ses écrits sur le « sacerdoce de la Vierge », la fête patronale du 
Séminaire Saint-Sulpice et de tout le clergé français. 


ICONOGRAPHIE 


La fillette gravit le haut escalier au sommet duquel l'attend le grand-prêtre 
Zacharie qui parfois l’embrasse (miniature des Homélies du moine Jacques). 

Dans l’art byzantin (Ménologe de Basile, mosaïque de Daphni), derrière les 
parents de la Vierge s’avance une procession de jeunes filles portant des lorches 
allumées : réminiscence du rite nuptial dans l’antiquité. Ce détail est emprunté 
au Protévangile de Jacques (VII, 2) où il est dit que Joachim fit prendre des 
flambeaux aux vierges sans tache en leur recommandant de les laisser allumés, 
« de peur que l'enfant ne se retourne en arrière et que son cœur ne soit retenu 
captif hors du temple du Seigneur ». 

Au cortège des paranymphes porteuses de torches se joint parfois la troupe 
des soixante foris de la vision de Salomon armés de lances (Homélies du moine 
Jacques). 

En Occident, l'art typologique met l'accent sur le caractère symbolique de 
cette scène de consécration. Dans une miniature du Speculum Humanae Salvationis 
(Munich), la fillette est assise sur l’aulel. En même temps le Speculum trouve des 
préfigures de la Présentation dans l’Ancien Testament et la mythologie païenne : 
ce sont le Sacrifice de la fille de Jephté et l’histoire, contée par Valère Maxime, de 
pêcheurs remontant du fond de la mer un trépied en or qu’ils consacrent à Apollon. 
(Mensa aurea oblata in templo). 

À partir de la fin du Moyen-âge, et à plus forte raison à l'époque de la Renaïs- 
sance et de la Contre-Réforme, l’art ne tient plus aucun compte de la tradition 
fixée par les Apocryphes. Les peintres ne se croient plus obligés de figurer les quinze 
marches rituelles de l'escalier et ils en réduisent arbitrairement le nombre. La 
« petite Infante » ne monte pas seule les degrés : elle est aidée par sa mère ou par 
un ange (Tenture de Beaune, retable de Saluces à Bruxelles). Elle se retourne à 
mi-chemin vers ses parents qui la suivent du regard (Orcagna). La scène de sépa- 
ration devient plus humaine et l'artiste y trouve en outre l'avantage de ne pas 
montrer la Vierge de dos. La psychologie et l'esthétique se liguent contre le texte 
et en triomphent. 

Le caractère religieux de cette consécration d’une enfant au Seigneur s’efface 
de plus en plus. On introduit dans la composition des détails pittoresques. L’escalier 
prête à des effets de perspective ; au bas des marches Titien accroupit une marchande 
d'œufs. Claude Vignon emprunte à la Présentation de Jésus le motif de l'offrande 
rituelle des deux colombes. Après le Concile de Trente, on introduit, pour rehausser 
la solennité, des anges thuriféraires. 

x1® siècle : Ménologe de Basile. Derrière Joachim et Anne, sept vierges portent des 


torches allumées. 
Mosaïque de Daphni. La Vierge est suivie de jeunes filles portant des torches. 
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xne siècle : Homélies du moine Jacques. Bibl. Vat. 


xive 


xve 


xvie 


xvIe 


Fresque du Vieux-Pouzauges (Vendée). 

Mosaïque de Chôra (Kahrié-Djami). Istanbul. 

Fresque de l'égl. de Stoudenitsa (Serbie). Vers 1314. 

Fresque de l’égl. de Protaton (Mont Athos). . 

Icone de Novgorod. Musée de Moscou. Joseph, futur époux de la Vierge, 
assiste à la cérémonie en face de Joachim. Au-dessus de la Présentation 
on voit la Vierge nourrie par un ange. 

Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. 

Taddeo Gaddi. Fresque à 8. Croce. Florence. Arrivée à la cinquième marche, 
la Vierge se retourne vers ses parents. 

Orcagna. Bas-relief d’Or San Michele. Florence. 

Frères de Limbourg. Miniature des Très Riches Heures du duc de Berry. 
Copie de la fresque de Taddeo Gaddi transformée en Présentation de 
Jésus au Temple. 1416. Chantilly. 

Ghirlandaio. Fresque de S. Maria Novella. 1490. Florence. 

Carpaccio. Brera. Milan. 

Veit Stoss. Retable de la Vierge. Égl. Notre-Dame. Cracovie. La Vierge 
monte, les mains jointes, vers un autel où est couché l'Enfant Jésus, 
qui la bénit. 

Cima da Conegliano. Gal. Dresde. C’est là que Titien a pris sa marchande 
d'œufs. 

Titien. La Piccola Maria. Tableau peint vers 1538 pour la Scuola della 
Carità. Acad. Venise. 

Tintoret. 1551. S. Maria dell’Orto. Venise. 

Bas-relief du pourtour du chœur de la cath. de Chartres. 

Jan Borman. Retable de Saluces en bois sculpté. Musée communal. Bruxelles. 
Un ange conduit la petite Vierge vers le grand-prêtre qui l'attend au 
sommet des 45 marches. 

Tenture de Ja Vie de la Vierge à la Collégiale Notre-Dame de Beaune. 

À. Dürer. Cycle gravé de la Vie de la Vierge. 

École bourguignonne. Volet de triptyque. Église d’Auxey (Côte-d'Or). 

Vitrail typologique de King’s College. Cambridge. En regard de la Présen- 
tation de la Vierge au Temple, on voit la dédicace du trépied d’or dans le 
temple du Soleil. 

Barocci, Chiesa Nuova. Rome. La Vierge s’agenouille devant le grand-prêtre. 

Romanelli. Tableau copié en mosaïque à Saint-Pierre de Rome. La peinture 
originale est déposée à S. Maria degli Angeli. 

Luca Giordano. S. Maria della Salute. Venise. 

Charles de La Fosse. 1682. Musée des Augustins. Toulouse. 

Tassel. Tableau provenant du Couvent des Ursulines. Musée de Dijon. 

Claude Vignon. Égl. d’Arc-et-Senans (Jura). 


xvu siècle : Pietro Bracci. Bas-relief dans la Chapelle Chigi. Dôme de Sienne. 


3. La Vie de la Vierge dans le Temple 


1. : Maria fra le ancelle del Tempio. Angl. : i irgin i 
, M e . Angl. : The Service of the Virgin in the Temple. 
All : Maria unter den Tempeljungfrauen. Rus. : Iounost Bogoroditsy. 


D’après les légendes populaires dont l’art s’est emparé, la Vierge vécut dans 


le Temple, jusqu’à son mariage, « avec les pucelles l 
Res me UE P , ses compagnes, et les anges, ses 


(1) Serviteurs. 
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Nourrie par un ange, comme le prophète Élie dans le désert, elle partageait 
ses journées entre la prière et le travail. 

Cette tradition, inconnue aux Évangiles canoniques, ne s'accorde pas avec 
les coutumes hébraïques : car nulle part la littérature juive ne fait mention de 
l'éducation de jeunes filles dans le Temple. 

L'Évangile apocryphe de la Nativité de Marie sait les noms de ses cinq 
compagnes : Rebecca, Sephora, Suzanne, Abigée, Zahel. 

L'imagination des moines et surtout des nonnes a fait le reste. La vie de la 
Vierge dans le Temple a été littéralement calquée sur celle d’une novice modèle 
dans son couvent. 


A) MARIE NOURRIE PAR UN ANGE 


It. : La miracolosa Nutrizione della Vergine pel ministero di un angelo. Angl. : Mary 
fed by the hand of an Angel. AU. : Maria empfängt Engelsspeise, Die Speisung Marias durch 
den Engel. Rus. : Bogoroditsa pitaemaïa angelom, Maria prinimaiet pichtchou ot angela, 
Pitanié Dêvy Angelom. 

Évangile du Pseudo-Matthieu 6, 2 — Protévangile de Jacques 8, 1. 

Marie ne partage pas la nourriture de ses compagnes. Elle distribue aux 
pauvres les aliments qu’elle reçoit des prêtres et dont elle n’a nul besoin : car un 
ange lui apporte chaque jour un pain céleste. 

Ce sujet, parfois associé à la Présentation de la Vierge au Temple, est relati- 
vement rare dans les cycles de la Vie de la Vierge : il a été éliminé parce qu'il 
risquait d’être confondu avec l’Annonciation. 

ve siècle : Dalle en marbre gravée. Égl. de Saint-Maximin (Provence). 
xI9 — Miniature du Ménologe de Basile. Bibl. Vat. 
xu® — Mosaïque de Daphni. 
Miniatures des Homélies du moine Jacques. Bibl. Vat. et Bibl. Nat. 
Fresque romane de l’égl. du Vieux-Pouzauges (Vendée). 


xXIVé — Mosaïque de Kahrié Djami à Istanbul. 
xv® — Andrea Delitto. Cath. d’Atri (Abruzzes). 
xvié — Stalles de Jumièges. Musée des Cloitres. New York. 


Stalles de la cath. d'Amiens. 

Vitrail. 4515. Égl. Saint-Gervais. Paris. 

Tenture de la Vie de la Vierge. 1530. Le Temple est remplacé par le jardin clos. 
Deux anges offrent à la Vierge un pain et une aiguière. Trésor de la 
cath. de Reims. 


B) ELLE PRIE DEVANT L'ARCHE D'ALLIANCE 


La Vierge jouit également du privilège que n’ont pas ses compagnes de prier 
dans le Saint des Saints devant l'Arche d’Alliance qui a été interprétée dans 
l’art du Moyen-âge comme un de ses symboles. 

Selon le Speculum Humanae Salvationis, sa vie contemplative dans le Temple 
est préfigurée par la reine de Perse ou plutôt la sultane de Babylone qui, de la 
plus haute terrasse de ses jardins suspendus, cherche au loin de toute son âme son 
pays natal. 


xvue siècle : Murillo. La Vierge, seule dans le Temple, abandonne sa broderie pour joindre 
les mains tandis que la colombe du Saint-Esprit plane au-dessus de sa tête. 
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C) LE GRAND-PRÊTRE LUI DISTRIBUE UN ÉCHEVEAU DE POURPRE 
AVEC LEQUEL ELLE TISSE LE VOILE DU TEMPLE 
ELLE COUD DES VÊTEMENTS POUR LES PAUVRES 

Esp. : La Virgen niña borda el velo para el templo. J4. : La Consegna (Distribuzione) 
della porpora alle Virgini. Angl.: Distribution of purple-dyed skeïns. Mary receives the purple 
for the Temple veil. AU. : Die stickende Maria. Rus. : Razdatcha pourpoura Izraïlskim 
dévam. 

La vie de la Vierge est àla fois active et contemplative. 

« En la salle commune où habitent les vierges, elle coud des gonelles de bure pour 
les pauvres vifs et taille des suaires pour les pauvres morts. Puis elle tisse et brode 
en bysse (pourpre) et en or de précieux vêtements pour les prêtres du Temple. » 

On la représente parfois tissant une bande de tapisserie. A ses pieds sont 
déposées une corbeille et une boîte à ouvrage. 

C’est parce qu’elle était représentée travaillant au métier à tisser qu’elle a été 
choisie comme patronne par les sayeleurs ou tisserands. 


xive siècle : Mosaïque à Kahrié Djami (anc. monastère de Chôra). Istanbul. Le grand- 
prêtre tend à la Vierge l’écheveau de pourpre qui doit servir à tisser le 
voile du Temple. Six vierges d’Israël lui font cortège. 

xv® — Luis Borrassa. Retable de Vilafranca del Panadès (Catalogne). Les huit 
compagnes de la Vierge lui rendent hommage en dansant une ronde 
autour d'elle. 


xvu® — Guido Reni. La Vierge coud au milieu de ses compagnes (Les Couseuses). 
Tableau gravé par Beauvarlet. Ermitage. Leningrad. 


La Vierge brode un coussin entre deux anges agenouillés. Chapelle du Quirinal. 
Rome. 


Zurbaran. Ermitage, — Coll. Aureliano de Beruete. Madrid. 
Murillo. La Vierge, seule dans le Temple, abandonne sa broderie pour prier. 


École du Caravage (Spadarino). Gal. Spada. Rome. C’est sainte Anne qui lui 
apprend à coudre. 


4. L'Éducation de la Vierge par sa mère Anne qui lui apprend à lire 


Var. : Sainte Anne instruisant Marie, apprenant à lire à la Vierge, La Leçon de lecture. 
It. : L'Educazione di Maria Vergine, S. Anna insegna a leggere a Maria bambina. Esp. : 
La Educaciôn de Maria, S. Anna dando lecciôn, enseñando a leer a la Virgen. Port. : S. Ana 
ensinando a Virgem a ler. Angl. : The Education of the Virgin, of young Mary ; S. Anna 
teaching the Virgin to read, instructing the Blessed Virgin. Al. : Die Erziehung Mariä ; 
Anna unterrichtet die hl. Jungfrau, unterweist die jugendliche Maria. Holl. : De Opvœding 
van Maria. Rus. : Sviataïa Anna oboutchaiet Bogoroditsou. 

L'histoire de sainte Anne apprenant à Marie à épeler les lettres de l'alphabet 
dans la Bible est sans aucun fondement scripturaire et par surcrott en contradiction 
avec la tradition des Apocryphes et de la Légende dorée d'après laquelle Marie 
quitta ses parents à l’âge de trois ans pour être consacrée à Dieu dans la clôture 
du Temple. S'il en est ainsi, sainte Anne n’a guère pu lui apprendre à lire. 

« Ce thème tardif, qui n'apparaît qu'à la fin du Moyen-âge et ne devient popu- 
laire qu'à partir du xvi® siècle, s'explique par les progrès du culte de sainte Anne à 
laquelle la dévotion populaire tenait à réserver un rôle dans l'éducation de la Vierge. 

Il est particulièrement fréquent dans la sculpture troyenne. 
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Sainte Anne est représentée tantôt debout, tantôt assise, comme la Grammaire 
dans le cycle des Arts libéraux, avec un livre qui devient dès lors un de ses attributs 
et qui est parfois tenu par un ange. Sa fille, déjà grandelette, qui semble avoir une 
dizaine d'années, se tient debout devant elle et épèle dans la Bible. 

Il va sans dire que la forme du volume est anachronique et qu’un rouleau de 
parchemin, analogue à la Tora des synagogues, serait plus conforme à la vraisem- 
blance historique. 


xve siècle : Groupe en marbre. Égl. Sainte-Colombe-les-Vienne. 

Groupe en pierre. Égl. du Collège d’Autun. 

Groupe en bois. Sacristie de Notre-Dame de Poissy. 

Pol de Limbourg. Miniatures du Bréviaire de Jean sans Peur. 1410. 
Bibl. Nat. et Brit. Mus. ‘ 

Miniature des Heures de Laval. 

Vitrail d’AIL Saint’s Church. 1440. York. 

xvi® — Jean Bourdichon. Miniature des Heures d’Anne de Bretagne. 4507. Bibl. Nat. 

Jean de Chartres. Groupe en pierre provenant du château de Chantelle- 
en-Bourbonnaïis, ex-voto de la duchesse Anne de Beaujeu. Louvre. 
Vers 1500. 

École de Troyes. V. 1510. Groupes en pierre peinte. Coll. Pierpont Morgan. 
Metrop. Mus. New York. Églises de Praslin, Longpré-le-Sec, Bar-sur- 
Aube, Ervy-le-Chatel. 

Jean Bullant. Groupe en marbre. Égl. S.-Leu-S.-Gilles. Paris. 

Groupe en pierre à la cath. de Bordeaux. 

Stalles de la cath. d'Amiens, de Saint-Sulpice de Favières. 

Jean de Joigny (Juan de Juni). Trascoro de la Catedral Nueva. Salamanque. 

Groupe sculpté. V. 1510. Chapelle d'Henry VII. Westminster. 

Groupe en pierre. Sainte Anne instruisant ses trois filles. Égl. du Plessis- 
Sainte-Opportune (Eure). 

Lucas Cranach. 1510. 

XvI® — Rubens. V. 1625. Mus. Anvers. Deux anges tiennent une couronne de fleurs 
au-dessus de la tête de la Vierge. 

Gaspard de Crayer. Mus. Nantes. Le livre est tenu par un ange. 

Nicolas Poussin. Prado. 

Georges de La Tour. La Vierge porte une chandelle, dont elle protège la 
flamme avec sa main droite faisant écran, pour éclairer le livre saint que 
lui présente sa mère. 1630. Collection Dorr. Paris. 

La Hire. Musée de Rouen. S. Anne apprend à sa fille à joindre les mains. 

Jean Jouvenet. 1699. Égl. d’Haramont (Aisne). 

Murillo. Prado. Deux petits anges tiennent une couronne de fleurs au-dessus 
de la tête de la Vierge qui ressemble à une jeune infante de la Cour 


d’Espagne. 
Juan de Ruelas. Mus. Séville. 
xvine —  Tiepolo. Égl. S. Maria della Consolazione. Venise. 


Fragonard. Dessin. Mus. Rouen; Dessin au lavis de bistre. Vente Coll. 
Camille Groult. Paris. 9 juin 1958. 
J. B. Deshays. Musée d'Angers. 
XIX° — Delacroix. La Leçon de lecture. 1842. 


D'après une autre tradition, Marie aurait été mise à l’école. Sur un vitrail 
de Chartres (xrr1° siècle), elle apprend à lire sous la direction d’un magister armé, 
suivant l’usage du temps, d’un paquet de verges. 
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5. Le Mariage de la Vierge 


Lat. : Desponsatio (Sponsalitio) Beatae Virginis. Ze. : Lo Sposalizio della Vergine. Esp. : 
Desposorios de la Virgen. Angl. : Betrothal of the Virgin, The Wedding of Mary and Joseph. 
Au. : Verlobung (Vermählung) Mariä. Holl. : Het Huwelijk van de Heilige Maagd, De Verlo- 
ving van Maria en Jozef. Suéd. : Jungfru Marias Trolovning. Rus. : Obroutchénié Dêvy 
Marii losifom. 

Les Évangiles canoniques n’en disent rien. Les artistes suivent le récit des 
Évangiles apocryphes et de la Légende dorée. 

Lorsque Marie, élevée dans le Temple, atteint l'âge de 14 ans, le grand-prêtre, 
pour se conformer à la loi de Moïse, veut lui donner un époux. 

Il fait convoquer à son de trompe tous les descendants de David, célibataires 
ou veufs. Celui dont la baguette fleurira sera l'époux de Marie. 

C’est Joseph qui est désigné par la floraison de sa baguette sur laquelle se 
pose par surcroit la colombe du Saint-Esprit. Il se récuse parce qu'il est trop 
vieux, qu'il a déjà des fils et qu'il ne veut point prêter à rire aux enfants d'Israël. 
Mais le grand-prêtre lui explique qu’il ne doit pas enfreindre la volonté de Dieu, 
clairement manifestée par un miracle. « Dieu t’a élu pour époux de la Vierge. 
Prends-là. » 

Ce thème est tantôt résumé, tantôt développé. Lorsqu'il atteint son plein 
développement, comme dans les manuscrits byzantins des Homélies du moine 
Jacques (xr1® siècle) et dans le cycle de Giotto à l’Arena de Padoue, il se divise en 


trois scènes : l'Épreuve des prétendants, le Mariage célébré par le grand-prêtre et 
le Cortège nuptial. 


A) L'ÉPREUVE DES PRÉTENDANTS 
ET LE MIRACLE DE LA BAGUETTE FLEURIE 


It. : La Virga florida di Giuseppe. 11 Miracolo del bastone fiorito. Esp. El Florecimiento 
dela vara de San José. Angl. : The Competition of the suitors, The Presentation and Watching 
of the rods. The Blossoming of Joseph’s rod. The flowering of Joseph's staff, The Suitors 
kneeling before the altar on which their wands are deposited. AL. : Das Stabwunder, Die 
enttäuschten Freier. Rus. : Jenikhi peredaiout pervosviachtchenikou svoi jezli. 

Le rassemblement des célibataires et des veufs a lieu à son de trompe. Surpris 
en pleine besogne, Joseph, qui travaillait à la charpente d'un toit, laisse tomber 
sa hache et descend précipitamment par une échelle (Homélies du moine Jacques). 
Les prétendants portent chacun leur baguette au Temple, la déposent sur l'autel 
et se mettent à genoux dans l'attente du signe divin qui désignera l'élu. 

| C'est la branche d’amandier du vieux Joseph qui fleurit. Le grand-prêtre la 
lui tend à moins qu'il ne soit désigné par une colombe qui se pose sur sa baguette 
ou sur sa tête. 


Le dépit des jouvenceaux évincés par ce barbon se manifeste d'une façon 
plus ou moins violente : l’un d'eux brise sa verge sur son genou: un autre 
s'avance, le poing levé, pour frapper son rival, plus confus que triomphant. 

La Contre-Réforme rejette le miracle de la verge fleurie, emprunté au répertoire 


de l'Ancien Testament, qui en faisait honneur au grand-prêtre Aaron. Cependant 
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ce thème légendaire ne disparaît pas totalement de l’art chrétien et on peut en 
noter une survivance au XviI® siècle dans les bas-reliefs des stalles de Notre-Dame 
de Paris. 
xie siècle : Chapiteau de Saint-Benet de Bages (Catalogne). 
XIVS — Fresque de la Peribleptos à Mistra. La verge fleurie de Joseph lui est remise 
par le grand-prêtre. 
Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. 
xv® — École de Brixen. Mus. Vienne. 
École souabe. Gal. Augsbourg. 
Tenture de la Vie de la Vierge. 1500. Égl. N.-D. de Beaune. S. Joseph voit 
fleurir sa baguette ; un des prétendants évincés brise la sienne. 
XvI8 —  Luini. Brera. Milan. 
xvii® — Stalles du chœur de Notre-Dame de Paris. 


B) LE MARIAGE 


Joseph portant verge florie 
Espousa la Vierge Marie 


Chez les Juifs, le mariage était un simple contrat civil et non un rite religieux. 
Mais la scène est adaptée aux usages de l'Occident et comme ces usages n'étaient 
pas les mêmes en France et en Italie, la cérémonie y est représentée de deux façons 
très différentes. 

Dans l’art français, les deux fiancés, debout ou agenouillés, se donnent 
simplement la main devant le grand-prêtre qui les bénit. C’est ce qu’on appelle en 
droit romain Dextrarum junctio ou Conjunctio manuum, geste symbolique de l'union 
conjugale. 

Dans l’art italien au contraire, saint Joseph, tenant comme un sceptre sa 
baguette fleurie surmontée de la colombe du Saint-Esprit, passe l'anneau nuptial 
au doigt de la Vierge. Cet anneau était censé conservé en Italie, à Pérouse. C'est 
pourquoi le Mariage de la Vierge est devenu un des thèmes favoris de l'École 
ombrienne, comme le prouvent les tableaux du Spagna et de Raphaël. 

L'anneau n’est ni d’or ni d'argent ni d’autre métal, mais taillé dans une pierre 
précieuse évidée : onyx ou améthyste. 

Le caractère commun de toutes ces représentations est que la composition 
est axée sur un groupe lernaire, étagé généralement en pyramide, de trois acteurs 
principaux : le grand-prêtre, la Vierge et Joseph. 

Bien que la légende ne mentionne pas la présence des parents de la Vierge : 
Joachim et Anne, les artistes les invitent souvent, de leur propre chef, à assister au 
mariage. 

On y joint les compagnes de Marie et les prétendants évincés. 

Si la cérémonie se conforme aux usages de l'Occident, le décor reste fidèle aux 
coutumes des Juifs pour lesquels le mariage n’était pas un sacrement. La scène ne se 
passe pas dans une église ou une chapelle, mais en plein air, devant le Temple de 
Jérusalem où la Vierge avait été élevée. 


x siècle : Linteau du portail Sainte-Anne. Cath. Notre-Dame de Paris. Anne et Joachim 
assistent au mariage. 


172 


ICONOGRAPHIE DE L'ART CHRÉTIEN 


xive siècle : Mosaïque de Kahrié Djami. Istanbul. La Vierge est une fillette à peine nubile. 


xv° 


xvie 


xvie 


xvu® 


xix° 


Le grand-prêtre impose la main sur sa tête et la confie au vieux Joseph 
auquel il remet en même temps son bâton fleuri. 

Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. La branche d’amandier fleuri est trans- 
formée en lis. 

Bernardo Daddi. Nat. Gall. Londres. 

Taddeo Gaddi. Égl. S. Croce. Florence. 

Sano di Pietro. Pinac. Vaticane. Le mariage est célébré en présence de 
Joachim et d'Anne. 

Maître du Lac de Constance. Vers 1400. Mus. Constance. 

Orcagna. Bas-relief du tabernacle d'Or San Michele. Florence. 


Fra Angelico. Couvent de S. Marco. Florence. 

Ghirlandaio. Fresque à S. Maria Novella. Florence. 

Lorenzo da Viterbo. Égl. S. Maria della Verità. Viterbe. 1453. 

Carpaccio. Pinac. Turin. 

Jean Fouquet. Miniature des Heures d'Étienne Chevalier. Chantilly. Le 
Mariage a lieu devant le grand portail du Temple de Salomon encadré de 
colonnes torses. Un des prétendants éconduits brise sa baguette sur le 
genou. 

Peinture de la voûte. Chapelle Notre-Dame de Kernascleden (Morbihan). 

Maître de la Vie de la Vierge (École de Cologne). Pinac. Munich. Marie et 
Joseph sont à genoux devant le grand-prêtre qui leur joint les mains. 
Joachim et Anne sont présents. 

Stalles de Jumièges. 1501. Musée des Cloîtres. New York. 

Raphaël. Lo Sposalizio. Brera. Milan. Ce tableau, commandé en 1504 par les 
Franciscains de Città di Castello pour un autel de saint Joseph, est 
l'expression la plus parfaite du sujet. La scène a lieu devant un temple 
rond à arcades. Joseph passe l’anneau au doigt de la Vierge tandis qu’un 
de ses rivaux dépité brise sa baguette sur son genou. 

Lo Spagna. Mus. Caen. Réplique de la composition de Raphaël, peinte 
pour l'autel du Saint-Anneau à la cath. de Pérouse. 

Bernardino Luini. Égl. de Saronno. 

Gaudenzio Ferrari. 1518. Cath. de Côme. 


Rosso. Égl. S. Lorenzo. Florence. 

Franciabigio. Égl. de l’Annunziata. Florence. 

A. Dürer. Gravure du cycle de la Vie de la Vierge. V. 1505. 

Hans Fries. 4512. Mus. Germ. Nuremberg. 

Jan Borman. Retable de Saluces. Musée communal. Bruxelles. Deux petits 

anges, faisant office de pages, soulèvent la robe de la Vierge. Ce détail se 

retrouve dans le retable brabançon de Lombeek-Notre-Dame. V. 1515. 

Vitrail. 4521. Égl. S. Alpin. Châlons-sur-Marne. 


Tenture typologique de la Vie de la Vierge. 1530. Cath. de Reims. 

Jacques van Oost. Joseph et la Vierge sont agenouillés l’un en face de l’autre. 
. Égl. S. Maurice. Lille. 

Philippe de Champaigne. Coll. Wallace. Londres. 

Jacques Stella. Musée de Toulouse. Tableau peint pour Notre-Dame de Paris 


et reproduit en tapisserie dans un cycle appartenant aujourd’hui à la 
cathédrale de Strasbourg. ' PE ? 


Médaillon sculpté des stalles de Notre-Dame de Paris. Comme dans le tableau 


de Stella, un prétendant éconduit brise de dépi 
Murillo. Coll, Wallace, Londres, uit brise de dépit sa baguette sur son genou. 


J. Pradier. Groupe sculpté. Égl. de la Madeleine. Paris. 
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C) LE CORTÈGE NUPTIAL 


It. : 11 Corteo nuziale. AU. : Der Hochzeitszug. Rus. : Syadebnoiïé Chestvié Marii. 


La Légende dorée parle d’un cortège de sept vierges portant des flambeaux 
et de musiciens : joueurs de trompette et de violon qui conduisent l’épousée à la 
maison de Joseph. . 

Dans les Homélies du moine Jacques, on voit le couple mal assorti arrivant à 
la maison où les attendent les quatre fils de Joseph. 

Ce thème, très rare, a été retenu par Giotto qui l'a représenté à la chapelle de 
l’Arena de Padoue. Des musiciens précèdent les époux vers la maison à la fenêtre 
de laquelle pend une grande palme. 
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CHAPITRE III 


L'ANNONCIATION 
OU LA SALUTATION ANGÉLIQUE 


Gr. : Khairetismos (Salutation). Lat. : Annunciatio Beatae Mariae Virginis. Zt. : Annun- 
ciazione, La Salutazione angelica, Messagio dell’ Arcangelo Gabriele alla Vergine. Esp. : 
Anunciaciôn, La Salutaciôn angelica. Angl. : Annunciation, The Angelic Salutation, The Hail 
Mary. Au. : Verkündigung, Der englische Gruss. Holl. : Verkondiging, Maria Boodschap. 
Pol. : Zwiastowanie. Rus. : Blagovéchtchénié. 


L'Annonciation, qu'on appelle aussi la Salutalion angélique, est généralement 
figurée dans les basiliques byzantines à l'entrée du sanctuaire sur les piédroits 
de l’arc triomphal (1), dans la peinture occidentale de la fin du Moyen-âge sur 
le revers des volets de retables (2). Dans un cas comme dans l’autre, c'est la 
vision de l’Ange transmettant à l'Élue le message divin qui accueille les fidèles. 

Cette place éminente réservée à l’Annoncialion dans l’art chrétien s'explique 
et se justifie par le fait qu’elle n’est pas simplement un épisode de la légende de 
la Vierge, mais encore l’origine de la vie humaine du Christ : car l'Annonce de 
l’Ange à Marie coïncide avec l’Incarnalion du Sauveur. Elle est donc le premier 


acte ou le prélude de l'Œuvre de Rédemption, comme l'écrit Bède qui la qualifie 
d'erordium noslrae Redemptionis. 


CULTE 


La richesse de l’iconographie de l’Annonciation est due non seulement à son 


importance doctrinale dans l’économie du Salut, mais au culte que l’Église lui a 
rendu. 


Fixée à la date du 25 mars (3), exactement neuf mois avant la Nativité ou 


à SpENo “ en Sainte-Sophie de Kiev. 
olyptyque de Saint-Bavon de Gand par Jan van Eyck; triptyque de 1 thédrale de 
es su | em Lochner ; triptyque du Maitre de Moulins À la athée de Moulins. | 
- 1 ue ue es nn le 25 mars serait aussi la date de la Création du Premier 
benelies Dhonndiss . hrist, Sur une gravure de Hieronymus Wierix, ces deux sujets 
Se OÙ nd : Creatio Hominis quo die Deus factus est homo. Eadem die Christus 
, P us recreetur, Ce jeu de coïncidences factices ravissait les théologiens. 
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Noël, la fête de l’Annonciation a été popularisée en Occident par des Ordres 
religieux tels que les Servites (Serviteurs de la Vierge) dont les églises sont dédiées 
en Italie à l'Annunziata, l'Ordre français de la Très-Sainte-Annonciation, fondé 
à Bourges par sainte Jeanne de Valois, fille du roi Louis XI, par des Ordres de 
chevalerie comme l'Ordre savoyard, puis italien de l'Annonciade, qui date du 
xive siècle, fondé en 1360 par Amédée VI, duc de Savoie. 

La Vierge de l'Annonciation était vénérée, à Paris, sous le nom de Notre 
Dame de Bonne Nouvelle. 

L'Annonciation a été choisie, en outre, comme fête patronale par plusieurs 
corporations : les palenôlriers ou fabricants de chapelets sur lesquels on récite 
l’'Ave Maria, les faïenciers à cause du vase en majolique où s’érige le lys blanc 
qui symbolise la pureté de la Vierge, les postiers qui, comme l'ange Gabriel, 
distribuent le courrier. 

Les paysans voient dans l’Annonciation la fête de la fécondité. La Terre 
s'ouvre en ce jour pour recevoir les semences comme la Vierge pour concevoir 
le Sauveur. C'est le moment propice pour creuser le premier sillon, semer ou 
planter. 


Sources canoniques et apocryphes 


Avant d'analyser les représentations de cette scène dans l’art chrétien d'Orient 
et d'Occident, il importe d’en préciser les sources. 

C'est ici, pour la première fois, que nous nous trouvons en présence d’un fait 
attesté par les Évangiles canoniques ou plus exactement par un des quatre Évan- 
giles, celui de Luc. 1, 26-38. 

Voici en quels termes il raconte le message de l’ange : « Dieu envoya l'ange 
Gabriel dans une ville de Galilée appelée Nazareth, auprès d’une vierge fiancée 
à un homme nommé Joseph, de la maison de David ; et cette vierge s'appelait 
Marie. L'ange étant entré dans sa maison, lui dit : « Je te salue (1), Marie pleine 
« de grâce ; le Seigneur est avec toi. Tu concevras et enfanteras un fils, à qui 
« tu donneras le nom de Jésus. Il sera appelé le Fils du Très Haut et le Seigneur 
Dieu lui donnera le trône de David. 

« Alors Marie dit à l’ange : Comment cela arrivera-t-il, puisque je ne connais 
point d'homme ? L'ange lui répondit : Ne crains rien, l'Esprit saint viendra sur 
toi et te couvrira de son ombre (Virtus Altissimi obumbrabit tibi). 

« Et Marie dit : Voici la servante du Seigneur ; qu’il me soit fait selon ta 
parole. » 

L'Évangile ne précise pas à quelle heure eut lieu l'Apparition. C’est pour une 
raison liturgique qu’on la place au crépuscule, parce que c’est l'heure de l’Angelus. 

De nombreux détails ont été empruntés par l’art chrétien aux Apocryphes : 
notamment au Protévangile de Jacques et à l'Évangile de la Nativité de la Vierge, 


{1) Les formules de salutation sont très différentes d'une langue à l’autre. En hébreu Salom 
(arabe Salam, d'où le français salamalec) qui signifie Paix sur toi, en grec Khairé : réjouis-toi ; 
en latin Ave qui signifie littéralement : Désire. 
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qui furent vulgarisés en Occident par Vincent de Beauvais dans le Speculum 
Hisloriae, par Jacques de Voragine dans la Légende dorée. À ces deux sources, il 
faut ajouter le Livre arménien de l'Enfance, dont l'influence a été grande sur l’ico- 
nographie byzantine. 

D’après les récits apocryphes, il y aurait eu non pas une, mais deux Annon- 
cialions de la Nativité du Sauveur, sans compter celle de la Mort de Marie. 

Selon l'Évangile arménien (Chap. V), la Vierge fut saluée d’abord par un 
ange invisible au moment où elle sortait avec sa cruche pour aller puiser de l’eau 
à la fontaine. Craignant un stratagème du démon, elle se met en prière : « Dieu 
d'Israël, dit-elle, ne me livrez pas aux tentations de l’'Ennemi et aux embûches 
du Séducteur ; mais délivrez-moi des pièges et de la ruse du Chasseur. » 

Rentrée dans sa maison, elle se met à filer la pourpre pour le voile du Temple. 
L'ange Gabriel pénètre une seconde fois auprès d’elle à travers la porte close ; 
l'Incorporel lui apparaît cette fois sous l’apparence d'un être de chair; il lui 
annonce qu'elle deviendra enceinte et enfantera le Messie. 

Ne pouvant croire qu’elle concevra puisqu'elle ne connaît point d'homme, 
l'Ange lui explique que le Saint-Esprit descendra en elle sans déflorer sa virginité (1). 
Elle finit par acquiescer. Au même instant le Verbe de Dieu pénètre en elle par 
son oreille et aussitôt commença sa grossesse. 

On voit tout ce que les Apocryphes ajoutent à l'Évangile de Luc. L'Ange 
invisible salue une première fois la Vierge au moment où elle va chercher de l’eau 
à la fontaine. Puis il se présente corporellement devant elle, pendant qu'elle est 

‘en train de tisser le voile de pourpre du Saint des Saints. 


ICONOGRAPHIE 


1. Le thème plastique 


Malgré les variantes iconographiques, presque innombrables de l’Annonciation 
dans l’art d'Orient et d'Occident, ses données plastiques essentielles sont restées 
immuables au cours des âges. 

: Nonobstant le petit nombre des personnages qui se réduisent à deux ou à 
trois, si le Saint-Esprit s'ajoute à la Vierge et à l’Ange messager, l'Annonciation 
pose des problèmes très complexes au triple point de vue spatial, dynamique et 
psychologique. Elle est à la fois géométrie dans l’espace, conflit de forces et descente 
de la grâce divine dans le vase d'élection qu'est le corps de la Vierge Marie (2). 


(1) À Saint-Quiriace de Provins, le message de l'ange s'exprime naïvement dans un quatrain : 
Ne l'esbahis, Marie toute belle. 
En ion sein un fils lu recevras 
Lequel Dieu veut que Jésus tu appelles. 
Vierge el mère enfanteras. 


(2) Cette étude a été faite avec beaucoup d'ingéniosi 
c é 
sur Le thème plastique de l'Annoncialion, Parle, 1943, OS RAT à 
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Ce qui distingue essentiellement l’Annonciation de sujets analogues tels que 
la Visitation, c’est que les deux principaux acteurs appartiennent à des mondes 
différents. L'ange est une créature céleste, incorporelle en principe, en tout cas 
ailée et immortelle, qui échappe aux lois de la pesanteur et de la mort. La Vierge 
est, au contraire, une créature humaine, infiniment pure, mais soumise à toutes 
les servitudes de la condition terrestre. 

D'autre part, les deux personnages diffèrent non seulement par leur essence, 
mais par leur rôle : l'Ange qui transmet le message divin est actif ; la Vierge qui 
le reçoit est passive : sa réaction qui ne se traduit point par un acquiescement 
total et immédiat, mais par une hésitation et un repli, est, en tout cas très faible. 

De là résulte une dissymétrie qui est inhérente au thème. Les deux figures sont 
inégalement expansives : l'ange aux grandes ailes éployées exige plus d’espace 
que la Vierge effarouchée qui se blottit dans un coin de son oratoire. 

La conséquence au point de vue spatial est que l’espace est fractionné en deux 
parties inégales et dissemblables : au lieu d’un espace homogène, d’une scène de 
plein air ou d'intérieur, nous avons un espace mixte, à la fois ouvert et fermé, 
avec un dehors et un dedans. Parfois l’espace ouvert n'est qu’un portique extérieur 
adossé à la maison de la Vierge. Quand les deux personnages sont à l’intérieur, le 
fractionnement de l’espace subsiste : soit qu'une colonne divise la pièce en deux 
moitiés, soit que l'ange se détache sur un fond de paysage tandis que la Vierge 
est au fond de sa chambre à coucher. 

Cette dualité de l’espace est accusée par l'éclairage : l’ange est toujours du 
côté de la lumière tandis que la Vierge reste dans l’ombre. 

Si l’Annonciation se distingue de la Visitation par sa dissymétrie, elle ne s’en 
différencie pas moins par son dynamisme. Le facteur temps intervient, puisque la 
scène comporte deux moments : l'Ange délivre d’abord son message, ensuite la 
Vierge répond. 

Suivant le tempérament des artistes, l’irruption de l'ange dans le sanctuaire 
virginal est plus ou moins violente : tantôt, il est projeté comme un bolide « en 
coup de vent », tantôt au contraire il se glisse sans bruit sur la pointe des pieds 
qui effleurent à peine le sol. Mais sa « charge dynamique » est toujours plus forte 
que celle de la Vierge qui constitue l’autre pôle. L'ange représente le poste émetteur, 
la Vierge le poste récepteur et d’un pôle à l’autre on sent passer des effluves magné- 
tiques, on croit entendre crépiter une étincelle électrique. 

Toutefois ce rapport de forces tend à s’altérer ou même à se renverser complè- 
tement sous l'influence des progrès de la mariolatrie. Petit à petit, le rôle de l'Ange 
diminue : au lieu de se présenter en maître et en triomphateur, comme un ambas- 
sadeur céleste auquel Dieu aurait délégué ses pleins pouvoirs, il s’agenouille 
modestement devant la Vierge en laquelle il salue la mère du Fils de son maître, 
la future reine des anges. La Vierge n’est plus l’humble servante (ancilla Domini) 
qui s'incline devant l’Envoyé du ciel et reçoit son message comme une grâce, mais 
la Souveraine qui accepte un hommage. Un dénivellement s'opère à son profit : 
c’est elle qui du haut de son trône, domine l'ange à genoux, déchu du rang d'ambas- 
sadeur céleste à celui d’un simple page. 

L, RÉAU — 11, 2, 12 
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En même temps l'importance de l’Ange se trouve réduite par l'introduction 
d’un troisième acteur : la colombe du Saini-Esprit. La colombe, qui n’avait jadis 
qu’une valeur symbolique, va jouer un rôle actif : elle devient l’émanation directe 
de Dieu le Père et se substitue à l'Annonciateur réduit au rôle secondaire et 
auxiliaire d’un interprète. 

La composition change ainsi de caractère : de polarisée, elle devient convergente. 
La Vierge qui n'était qu’une figure latérale, subordonnée à son pendant plus 
dynamique, tend à devenir le personnage central vers lequel convergent tous les 


rayons émanant du Père Éternel sur lesquels descend Dieu le Fils, incarné dans 
l'Enfant Jésus. 


2. Les Variantes iconographiques 


a) LES DEUX ANNONCIATIONS DANS L’ART BYZANTIN 


En guise de prélude, l'art byzantin représente Dieu donnant à l’ange Gabriel 
. l'ordre de porter son message sur terre. L'ange est même parfois délégué par la 

Sainte Trinité au complet, figurée sous forme de trois jeunes gens sans ailes, assis 
sur un trône, tenant chacun un rouleau. 

Cette scène préliminaire, figurée au xr1® siècle dans une miniature des Homélies 
du moine Jacques, a passé au xiv® siècle en Italie dans des fresques de Giotto à 
V'Arena de Padoue, de Spinello Aretino à S. Francesco d’Arezzo. Le thème reparaît 
au xvie siècle dans une tapisserie de Bruxelles conservée à Madrid, au xvii® dans 
une peinture du Guerchin à la Pinacothèque de Forli. 

L’Annonciation proprement dite a lieu soit en plein air, auprès d'un puits 
où la Vierge vient puiser de l’eau, soit dans l’intérieur de sa maison où le Messager 
divin la surprend en train de filer avec sa quenouille la laine de pourpre pour tisser 
le voile du Temple. 

1. — La VIERGE AU puITs 


Lat. : Annuntiatio Mariae ad fontem, Virgoh auriens aquam. Jt. : L'Annunciazione al 
POZ20, alla fonte presso la fontana. Esp. : La Virgen del pozo. Angl. : The Annunciation 
at the spring, at the well ; The Virgin drawing water. AU. : Die Verkündigung am Brunnen; 
Maria beim Wasserschôpfen. Rus. : Blagovêchtchénié ou istotchnika, ou kladezia, ou kolodtsa. 

La Vierge est debout, une seille ou une cruche à la main, près de la margelle 
d’un puits. Au-dessus d'elle, un ange minuscule, presque invisible, descend du ciel, 
porteur du message divin. 

Thème spécifiquement byzantin qui s'explique par l'importance de l’eau dans 
les régions désertiques de l’Orient. C'est auprès d'un puits qu'Éliezer trouve 
Rebecca, que Jacob rencontre Rachel, Moïse Sephora, Jésus la Samaritaine. 

.Le puits est parfois remplacé par une cascade analogue à celle que Moïse 
fit jaillir du rocher. 

vit siècle : Ivoire byzantin. Trésor de la cath. de Milan. 


xi® —  Mosaïques byzantines de Daphni, de Sainte-Sophie de Kiev. 
Mosaïque de Saint-Marc de Venise. + 
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Coffret en ivoire de Werden. La Vierge remplit sa cruche à une source au 
moment où l’Ange annonciateur lui apparaît. 
xue siècle : Mosaïques palermitaines de la Chapelle Palatine, de la Martorana, de 
Monreale. 
‘ Pala d’oro de Saint-Marc de Venise. 
xive — Mosaïque de Chôra (Kahrié Djami). Istanbul. 


2. — LA VIERGE À LA QUENOUILLE 


It. : Maria filando la porpora, La Vergine intenta a filare la lana purpurea per il Tempio 
di Gerusalemme. Angl. : The Virgin at the spinning wheel, with the distaff. AZ. : Maria 
beim Spinnen, am Spinnrocken, an der Spindel, Die Verkündigung beim Wollspinnen. Rus. : 
Blagovêchtchenié s veretenom, s roukodéliem, s prialkoï. 


Marie est assise dans sa chambre en train de tisser le voile de pourpre du 
Temple. Elle tient à la main une quenouille. 

Peut-être faut-il voir dans ce thème une allusion à Eve condamnée à filer 
après la Faute originelle. Marie n'est-elle pas la seconde Eve ? 

Souvent un petit serviteur accroupi à ses pieds lui tend une pelote. L'ange 
entre en volant par la fenêtre ouverte. 


ve siècle : Mosaïque de l’arc triomphal de Sainte-Marie Majeure. Rome. 


VIS — Chaire en ivoire de Maximien. Ravenne. 
xIê — Mosaïque à l’arc triomphal de Sainte-Sophie de Kiev. 
xi@ — Homélies du moine Jacques. Bibl. Nat. 


Bonanno Pisano. Portes en bronze. Dôme de Pise. 


Ce thème est exceptionnel dans l’art d'Occident : toutefois il apparaît 
au xie siècle sur un bas-relief à Saint-Michel de Pavie et une miniature ottonienne 
de l’Évangélistaire du Dôme de Spire, au xr1® siècle sur un bas-relief de la piscine 
du Baptistère de Vérone, à la façade de l’église poitevine de Saint-Jouin de Marnes 
et de l’église provençale de Saint-Trophime d’Arles ainsi qu’à Conques-en-Rouergue, 
au xin® siècle sur un vitrail de la cathédrale de Lyon (1), sur la chaire de 
Nicolas Pisano et le candélabre de Gaëète : c'est un indice d'influence byzantine. 

Conformément au récit des Apocryphes, l'art byzantin montre la Vierge 
discutant avec l’ange : tantôt elle écarte la paume de sa main en signe de dénégation, 
tantôt elle l’applique sur sa poitrine en signe d’acquiescement. 


b) L’'ANNONCIATION DANS L’ART D’OCCIDENT 


Dans l’art plus intellectuel de l'Occident, l'Annonciation est conçue sous un 
tout autre aspect. Pour rendre compte de ces différences, nous étudierons suc- 


. sivement les acteurs : la Vierge, l'Ange et la colombe du Saint-Esprit, puis le 
cor (2). 


(1) Lucien BÉGULE, Monographie de la cathédrale de Lyon, 1880. 
1 (2) Gœthe ne voit dans ce sujet qu'une variante chrétienne du mythe de Danaé, fécondée par 
a pluie d’or de Zeus et prétend qu'il n'y a rien à en tirer au point de vue artistique. 
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A) LES PERSONNAGES 


1. — LA VIERGE AU LIVRE 

Lat. : Virgo cum libro. Esp. : La Virgen con el libro. Rus. : Blagovéchtchenié s knigoï. 

Le trait qui distingue au premier coup d’œil la Vierge des Annonciations occiden- 
tales de ses sœurs byzantines, c’est qu’au moment où elle est surprise par le mes- 
sage de l’Ange, elle n’est pas occupée à destravaux manuels : elle ne puise pas de l’eau 
ni ne tisse : elle médite sur la Bible ou plus précisément, selon les Pères de l'Église, 
sur la prédiction d’Isaïe : Ecce Virgo concipiel qui la prépare à ce qu’elle va entendre. 
La Vierge au livre remplace la Vierge à la cruche et la Vierge à la quenouille. 

Ce type est complètement étranger à l’art byzantin : il n'apparaît en Orient 
qu'au xvie siècle dans les fresques des monastères de l’Athos qui l’ont emprunté à 
l'Occident. 


Les artistes du Moyen-âge, qui n’ont cure des anachronismes, lui mettent entre 
les mains un missel ou un Livre d’Heures. 


Atlilude de la Vierge 

Elle reçoit le message de l’Ange, debout, assise ou à genoux sur un prie-Dieu. 
Poussin la représente assise à l’orientale, les jambes croisées, sur un cousin. 
| Mais l'agenouillement devant l’Ange est, avec le livre, la caractéristique des 
Vierge d'Occident. On a dit que le motif avait été inspiré par les Méditalions 
du Pseudo-Bonaventure qui écrit en effet (Chap. IV) à propos de la Vierge de 
l’Annonciation : « Elle plia les genoux et joignit les mains en disant « Voici la 
servante du Seigneur (Ecce ancilla Domini) ». Mais ce détail apparaît déjà dans 
une fresque de Giotto peinte vers 1305 à l’Arena de Padoue. Le Pseudo-Bonaventure 
dont l'influence ne se marque qu’à la fin du xive siècle, n’a fait qu’enregistrer ou 
codifier une tradition picturale antérieure. 

Ce qui fait le charme des innombrables Vierges d'Annonciation créées par 
l'art chrétien au cours des siècles, c’est l’infinie variété des gestes et des expressions 
qui traduisent l’émoi de Marie, sa crainte allant jusqu’à l’effroi ou son humble 
soumission à la volonté divine. La Vierge siennoise de Simone Martini (Uffizi), 
effarouchée par la brusque apparition et le message du Courrier divin, se replie 
toute frissonnante comme les pétales d’une sensitive, sensible au plus léger attou- 
chement. Sur la toile de Lorenzo Lotto à Recanati, elle a l’air envoûtée par l'Ange ; 
un chat noir, symbole de l'Esprit du Mal, s'enfuit précipitamment comme un 
fantôme exorcisé. 

2. — L'ANGE AU 18 


Dans cette scène, le rôle de l’Annonciateur n’est pas moins important que 


celui de « l'Annoncée » (1). Un ange n'aurait pas suffi pour un message de telle 
importance. Dieu délégua un des archanges. 


(1) 11 est rogrettable que nous n'ayons pas en françai 

a 9 à ; çais moderne un terme correspondant à 
l rs Annunziala où Nunziala, à l'anglais Virgin Annunciale, On disait au Moyen-âge TAnnonciods 
ou la Nunciade. Mais ce mot ne s'est pas maintenu dans l'usage, bien que Jeanne de France, fille de 
Louis XI, ait fondé un Ordre religieux dédié à Marie « l'Annonciade », ) 
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L'Archange est généralement seul en tête-à-tête avec la Vierge. Cependant 
l’art italien et l’art allemand se sont permis quelques exceptions à cette règle. 
Dans une Annonciation trecentiste de Bernardo Daddi (Louvre), on compte 
deux anges : l’un qui transmet le message divin et un autre derrière lui qui croise 
ses mains avec ferveur sur sa poitrine. Il en est de même d’un tableau de Fra 
Filippo Lippi (1443) à la Pinacothèque de Munich. 

Quand les anges sont au nombre de {rois, comme dans une petite peinture du 
musée de Strasbourg attribuée à Martin Schongauer et dans l’Annonciation 
d'Andrea del Sarto au Palais Pitti, peut-être est-il permis de supposer une rémi- 
niscence du thème byzantin de la Philoxénie d'Abraham où l’on voit trois anges 
annonçant au patriarche la naissance d’Isaac. 

Enfin dans certains cas ce chiffre semble dépassé. Sur la mosaïque de l'arc 
triomphal de Sainte-Marie Majeure, quatre personnages entourent la Vierge en 
train de filer : mais il faut prendre garde que ce ne sont pas des anges, mais les 
jeunes filles dont parle l'Évangile du Pseudo-Matthieu, qui avaient suivi Marie 
dans la maison de Joseph (1). 

La multiplication des anges ne s'opère qu'après le Concile de Trente : c’est 
alors seulement que l’usage s’introduit de donner au messager céleste une escorte 
d'honneur. Les livres de dévotion enseignaient que l’archange Gabriel fut accom- 
pagné de plusieurs anges. 

Sans insister sur des cas qui restent exceptionnels, essayons maintenant de 
préciser les règles généralement observées par les artistes en ce qui concerne le 
costume, l'attitude et les attributs de l’Archange Annonciateur. 


Costume et ailes 

L'usage est de le revêtir soit d’une robe blanche (in vestibus albis), soit d’une 
dalmalique de diacre brodée d’orfrois, fixée sur la poitrine par un fermail d’orfèvrerie. 

On peut regarder comme une curiosité iconographique l’Ange entièrement 
couvert de plumes (empenné) qu'un huchier anglais du xv® siècle a figuré sur une 
jouée des stalles de Warkworth (Northhants). 

A ses épaules sont attachées des ailes blanches comme celles du cygne ou 
ocellées comme la queue d’un paon (2). Elles sont tantôt pendantes, tantôt éployées. 


Atlilude 


L'’attitude de l’Annonciateur est très variable. On le trouve représenté tantôt 
en plein vol, tantôt posé sur le sol et dans ce cas debout ou à genoux. 


Ces variantes ne sont pas fortuites : elles s'expliquent par l’évolution du 
sentiment religieux. 


(1) Dans les Annonciations françaises du x11° siècle, les cinq suivantes se réduisent à une : on 
peut en citer comme exemples un bas-relief de l’église de Conques, un chapiteau du portail nord de 
an Un Anjou, un vitrail de la cath. d'Angers. Ce motif disparait dès la seconde moitié du 
x11e siècle. 

(2) Par exemple sur un panneau à fond d'or peint à la détrempe attribué à l'École de Paris, 


ee Fa) qui se trouvait dans l’ancienne Collection Arthur Sachs et a été acquis par le Musée de 
veland. 
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Pendant de longs siècles, l'art avait représenté le Messager céleste debout 
devant la Vierge. Dans la fresque de Giotto à l’Arena de Padoue, on le 
voit s’agenouiller devant la future Mère de Dieu. On en a naturellement conclu que 
c'était une invention italienne. Il n’en est rien. Dès le xn° siècle, l’Ange Annon- 
ciateur est figuré à genoux sur un pilier du cloître de Silos en Espagne et ce nouveau 

. type apparaît en France aussi tôt qu’en Italie, comme le prouvent l'Annonciation 
de la Collégiale d’Écouis qui date environ de 1310, un bas-relief de la cathédrale 
de Meaux, les Heures de Jeanne d'Évreux enluminées par Jean Pucelle. 

On a voulu expliquer ce changement par l'influence des Méditations du 
Pseudo-Bonaventure et de la mise en scène des Mystères. Mais ces influences n’ont 
joué qu’à la fin du Moyen-âge. L'origine de cette innovation doit être cherchée 
plutôt dans les usages de la vie de cour, dans la coutume féodale des chevaliers 
et des troubadours qui ployaient le genou devant leur dame. 

L'ange arrive presque toujours à gauche de la Vierge (en se plaçant au point 
de vue du spectateur) ; mais on le reporte souvent sur la droite, surtout à partir 
du Cinquecento (1). 

Une autre différence, encore plus essentielle, distingue les Annonciations 
médiévales de celles de la Contre-Réforme. Au Moyen-âge l’ange est posé sur la 
lerre, non immobile, mais courant, les jambes ployées, vers la destinataire du 
message divin. | 

Après le Concile de Trente, il sera représenté en l'air, soit en plein vol, soit 
planant sur un nuage : c’est un moyen de réagir contre la « familiarité » excessive 
de l’art religieux du xv® siècle auquel la Contre-Réforme s’efforce de rendre son 
prestige en lui imprimant plus de majesté. Ce type apparaît déjà vers 1525 dans 
une fresque du Corrège à la Pinacothèque de Parme ; il est adopté au xvire siècle 
en France par Jouvenet, en Espagne par Zurbaran (2). 


Sa mission terminée, l’Archange Gabriel remonte au ciel pour faire son rapport 
à l'Éternel (3). 


Gesle el attributs 


L’Annonciateur est caractérisé en outre par son geste et ses attributs. 


Geste 


à Empruntant le « geste oratoire » des statues de philosophes de l'Antiquité, 
il tend vers la Vierge sa main droite en levant l'index pour souligner ses paroles. 
Exceptionnellement il pointe vers elle le médius ou même le pouce, comme dans 
une Annonciation d'Ambrogio Lorenzetti à l'Académie de Sienne. Ce geste a le 
même sens « indicatif » que celui du Précurseur saint Jean-Baptiste montrant le 
Christ au peuple sur les bords du Jourdain. 


1) Andrea del i i}, Titi i 
Si N _ Fos ; Sarto (Pitti), Lorenzo Lotto (Recanati), Titien (cath. de Trévise), Poussin (Nat. 


(2) Musée de Grenoble. 


(3) Cette scène, illustrée dans les Homélies du moine Jac épi 
: ques, est encore plus rare que l'épisode 
liminaire de l’Ange prenant les ordres de Dieu avant de délivrer son nt, F 
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Indicatif ou impératif, ce geste est parfois chargé d’un potentiel magnétique 
qui lui donne plus de force. Sur un des panneaux d’émail du retable de Kloster- 
neuburg (1181), Nicolas de Verdun fait jaillir du doigt de l’Ange trois rayons 
lumineux qui viennent frapper de plein fouet le front de la Vierge. Dans l'Annon- 
cialion de Lorenzo Lotto, l'ange hypnotise littéralement la Vierge qui, dominée 
par la volonté du magnétiseur, tremble comme un médium en transe. 

Exceptionnellement Fra Angelico (Église du Gesù à Cortone) et Poussin 
(Nat. Port. Gall. Londres) prêtent à l'ange un double geste : l'index de la main droite 
est pointé vers Marie et celui de la main gauche vers la colombe ou le ciel. 


Aliributs 


Comme insignes de sa mission, l’Ange tient de la main gauche soit un bâton 
de messager qui peut prendre la forme d’un sceptre ou d’une branche de lis, soit 
le texte même de son message inscrit sur les volutes d’un phylactère ou inclus sous 
pli cacheté. Parfois insignes et message se combinent. 


Les insignes symboliques. 


A) Le bâton de messager. — C'est au dieu Mercure, messager de Jupiter, que 
l’Ange annonciateur emprunte sa baguette de héraut antique, bâton de comman- 
dement confié par l'empereur céleste à son ambassadeur extraordinaire et pléni- 
potentiaire. 

B) Le sceptre. — Ce bâton se transforme souvent en sceptre de cristal de 
roche ou d’or ciselé dont la pointe est fleuronnée ou fleurdelysée. 

C) Le lis. — La fleur de lis qui remplace à la fin du Moyen-âge le bâton pommeté 
ou le sceptre fleuronné du héraut est devenue l'attribut le plus usuel de l’Ange 
annonciateur. 

L'emblème floral du lis tient dans l’iconographie chrétienne la même place 
que le lotus dans l’art bouddhique de l’Inde. Sa blancheur de neige immaculée, 
ses fleurs insexuées, sans étamines, l’ont fait choisir comme symbole de la pureté 
et plus spécialement de la virginité de Marie que saint Bernard appelle : inviolabile 
caslilalis lilium. 

La tige est souvent terminée par {rois fleurs qui symbolisent la triple virginité 
de Marie, avant, pendant et après l’enfantement comme l'explique la légende d’un 
vitrail du xvre siècle à Saint-Nicolas-de-Port en Lorraine : Virgo anie parium, in 
partu, post parlum. Mais dans la scène de l'Annonciation, le lis n’a qu’une fleur 
épanouie : celle qui symbolise la virginité avant la conception ; les deux autres 
sont en bouton (1). 

C’est seulement à partir du xive siècle que le lis remplace le sceptre dans la 
main de l'ange. Cette substitution s’est faite à Florence, la ville du lis rouge, qui 
semblait s'annexer ainsi la Vierge de l'Annonciation. Dans un charmant tableau 


(1) Sur un chapiteau roman du xrre siècle à Chauvigny, l'ange présente la croix à la Vierge. 
Dans un albâtre anglais du xrve siècle (Vict. and Alb. Mus. Londres), le lis qui sépare la Vierge 


et l'Ange annonciateur est transformé en bois de la Croix. Le Christ dans les bras de son père est 
cloué sur la tige du lis. 
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de Fra Filippo Lippi (Palais de Venise à Rome), l’ange ne tient pas seulement le 
lis à la main, mais il l'offre d'un geste gracieux à la Vierge comme pour une décla- 
ration d'amour et par cet hommage il lui consacre en ex-voto le cœur même de 
Florence. Ce symbolisme tendancieux n'était pas fait pour plaire à Sienne, ennemie 
jurée de Florence, qui se flattait d’être la cité de la Vierge (civilas Virginis) : 
c’est pourquoi dans les Annonciations siennoises, la tige de lis est remplacée par 
un rameau d’olivier (1). 

Au nord des Alpes, aussi bien en France que dans les Pays-Bas et en Allemagne, 
le lis symbolique n'est pas placé dans la main de l'ange, il s’érige habituellement 
comme un cierge parfumé dans un vase de majolique ou de cristal posé sur le sol 
aux pieds de la Vierge. 

On observe parfois une curieuse variante : au lieu d’un lis isolé dans un vase, 
c’est une jonchée de lis coupés qui fleurit le pavement de la chambre virginale. Ce 
motif semble avoir été particulièrement goûté par les Primitifs allemands : on en 
trouve des exemples dans l’École de Cologne chez le Maître de la Vie de la Vierge 
(Pinac. Munich) et dans l’École souabe chez le Maître du retable de Sterzing en 
Tyrol (1458). 

Le lis est exceptionnellement associé à d’autres fleurs symboliques : la rose 
de la charité, la violette de l'humilité, Dans l'Annonciation d'Aix, le vase contient 
outre un lis et une rose, une ancolie bleue, fleur de tristesse par allusion aux douleurs 
réservées à la future mère du Sauveur. 


Le message écril. 


A ces insignes qui accréditent le messager de Dieu ou symbolisent sa mission, 
l'art du Moyen-âge substitue parfois le texte même du message, qui s'inscrit sur 
la banderole d’un phylactère à moins qu'il ne soit remis à la Vierge sous forme d’un 
document scellé. 

Le texte se réduit le plus souvent aux deux premiers mots de la Salutation 
angélique : Ave Maria. 

Sur une tapisserie bruxelloise du xvi® siècle conservée à Madrid, on voit Dieu 
le Père remettant à l'ange Gabriel, avant de l'envoyer en mission, le pli cacheté 
destiné à la Vierge. 

Mais c’est surtout dans la peinture allemande des xrve et xve siècles qu’on 
trouve des exemples de ce réalisme trivial qui assimile l'Archange messager à un 
facteur des postes et ravale le mystère de l’Annonciation à un contrat notarié 
auquel la Vierge est invitée à souscrire. 


xive siècle : Diptyque du Maître (présumé français) d’Heiligenkreuz (M i 
xXv® — Michel Wolgemut. Retable de BOL ne run 


Combinaison des insignes el du message. 


I y a enfin un troisième cas qui est peut-être le plus fréquent. 
Pour condenser sous forme d'idéogramme ou de rébus la pleine signification 


(1) Simone Martini (UMzi) ; Taddeo Bartolo et Francesco di Giorgio (Pinac. Sienne). 
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du message de l’Ange, on imagina de fondre en une seule image les deux catégories 
d’attributs que nous avons analysées : les insignes de l'ambassadeur céleste et le 
texte de son message. Autour du bâton, du sceptre ou de la branche de lis s'enroule 
en spirale un phylactère enregistrant la Salutation angélique. 

Une autre solution, plus radicale, consiste à supprimer purement et simplement 
à la fois le geste annonciateur de la main droite et les attributs de la main gauche. 


A partir du xve siècle, l'Ange se présente souvent devant la Vierge avec les mains 
croisées sur sa poitrine. 


3. — La CozomBe pu Saint-EsPrir 


Le troisième acteur de l'Annonciation est le Saint-Esprit qui, réalisant l'annonce 
de l'Ange, descend sous forme de colombe au milieu d’un faisceau de rayons 
lumineux vers l'oreille ou le sein de la Vierge élue : acteur essentiel, mais qui 
manque cependant dans un grand nombre d’Annonciations. Il n’entre en scène 
que dans les cas où l'accent est mis sur le mystère de l’Incarnalion. 

Généralement la colombe envoyée par Dieu le Père plonge du haut du ciel 
vers la Sainte Vierge. Il faut noter toutefois quelques variantes curieuses. Dans un 
Tétraévangile serbe du x siècle (Bibl. de Belgrade), on la voit posée sur la main 
droite de l’ange Gabriel tendue vers la Vierge. Dans un groupe de l’Annonciation 
sculpté sous le porche de la cathédrale de Fribourg, c'est sur le poing de la Vierge 
que la colombe se pose comme un faucon dressé pour la chasse au vol. Cette 
particularité se retrouve dans la première Annonciation peinte par Poussin (Musée 
Condé, Chantilly) : la colombe vient se poser sur l'index levé de la main gauche 
de l'ange. Mais dans la seconde version (Nat. Gall. Londres) peinte en 1657, la 
colombe aux ailes éployées, se détachant sur un cercle d'ombre, plane au-dessus 
de la tête de Marie : C’est la traduction littérale du mot de l'Évangile : « L'Esprit 
Saint te couvrira de son ombre. » 


4. — L'ÉCOUTEUSE 


Dans les monuments les plus anciens et jusqu'au xiv® siècle, on remarque la 
présence d'une figure épisodique : une compagne de Marie ou sa servante qui 
soulève un rideau pour écouter ce que dit le messager divin. 

Cette curieuse n’est pas sans rappeler la Sara de l'Ancien Testament qui, du 
seuil de sa tente, épie les propos des trois anges auxquels son époux Abraham offre 
l’hospitalité, 


vi® siècle : Ivoire. Bibl. Nat. Paris. 
XINS — Chaire de Barga près de Lucques. 


B) LE DÉCOR 


Le décor de la Salutation Angélique s’est transformé au cours des siècles. 
D'après l'Évangile de Luc et les Apocryphes, la scène se passe dans la maison 
habitée à Nazareth par Joseph et la Sainte Vierge. Si les textes sont peu explicites, 
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ils sont unanimes sur ce point. Cependant l’art chrétien n’en a longtemps tenu 
aucun compte. Au lieu de localiser l'apparition de l’Ange dans la « chambre 
de la petite maison de Marie », comme l’imagine le Pseudo-Bonaventure, les 
artistes ne se font aucun scrupule de la transporter dans un palais ou dans 
une église, soit même sous un portique ou en plein air au milieu d’un jardin. 

Comment expliquer une pareille méconnaissance de la tradition ? IL est 
difficile de la croire volontaire. Ne proviendrait-elle pas tout simplement, au moins 
à l’origine, de l'impuissance des Primitifs à donner l’illusion de la profondeur et par 
conséquent à représenter un intérieur ? La perspective verticale, qui remplace 
l’échelonnement des plans par leur superposition, ne laissait d'autre ressource que 
de tendre derrière les personnages une toile de fond. 

C’est en effet, sous cette forme que se présente dans l’art byzantin le décor 
de l’Annonciation. Le fond d'architecture, sur lequel se détachent les deux person- 
nages, n’est pas l’humble maison de la Vierge, mais généralement la basilique de 
l’Annonciation qui avait été élevée à Nazareth sur son emplacement. 

Dans l’art d'Occident, le décor varie suivant les exigences du climat, les 
habitudes de l'architecture et de la décoration. C’est seulement à partir du xv® siècle 
que, grâce aux progrès de la perspective, le cadre devint réel et que la scène se situe 
dans un véritable intérieur. 

Les artistes italiens, grisés par leur virtuosité croissante, ne tardent pas à 
dépasser le but. Dans sa fresque du couvent de San Marco, Fra Angelico s'était 
contenté d’encadrer l'ange et la Vierge sous les arcades d’un cloître d’une simplicité 
toute monacale. Mais bientôt, oubliant l’humble condition de Marie, femme d’un 
pauvre charpentier, ses successeurs la logent comme une princesse dans des palais 
fastueux tapissés de marbres veinés. La plantation de ces décors n’est plus pour 
eux qu’une occasion d’éblouir le spectateur par des tours de force de perspective. 
Le sujet passe au second plan, éclipsé ou étouffé par le décor qui devient l'élément 
principal. 

L'art des Pays-Bas, imité par l’École allemande, cède au contraire au goût 
de l'intimité. La scène ne se passe plus sous un portique ou dans un palais de marbre 
décoré de pilastres à rinceaux, mais dans une chambre à coucher gothique meublée 
d'un grand lit à courtines et d’un prie-Dieu. L'écueil de cet art bourgeois, c’est que 
l'intimité dégénère souvent en familiarité et même en trivialité : c’est ainsi que dans 
V’Annonciation du peintre souabe Martin Schafner à la Pinacothèque de Munich, 
on découvre au fond de la pièce un ange, ravalé au service de femme de chambre, 
en train de faire le lit de la Vierge. ï 

La conception plus idéaliste de l’art français est aussi éloignée du réalisme 
germano-flamand que de la pompe italienne. Nos Primitifs estiment que le cadre 
qui convient le mieux au mystère de l’Annonciation n’est ni un palais, ni une 
Sa à coucher, mais la nef d’une église, une chapelle ou un oratoire privé. 

est le parti adopté dans le triptyque de la Madeleine d’Aix-en-Provence, dans les 
Heures du maréGUnl ile Boucicaut et les Heures d’Étienne Chevalier où Jean 
ue Les l’Annonciation dans le lumineux décor de la Sainte Chapelle 
u palais de saint Louis. L'origine de ce thème doit sans doute être cherchée dans 
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les Homélies de saint Bernard qui compare la Vierge à un temple. Ce motif n’est 


d’ailleurs pas exclusivement français puisque Jan van Eyck et Mathis Nithart 
en fournissent des exemples. 


La Santa Casa de Nazareth et sa translation à Lorelle 

Lat. Sacra domus. Z4. : Transporto della Santa Casa. Angl. : The Sacred House of 
Nazareth. Al. : Das Heilige Haus. 

Contrairement à ce qu’on pourrait croire, la Santa Casa (1), transportée 
miraculeusement par les anges de Nazareth à Lorette, n'a eu aucune influence 
sur le décor de l’Annonciation dont elle aurait été pourtant, d’après la tradition, 
le cadre authentique. 

La translation aérienne de la Sainte Maison (Translatio Sacrae Domus) passait 
pour avoir eu lieu en 1291 après la reconquête de la Terre Sainte par les Musulmans ; 
mais cette légende n'apparaît qu’à la fin du xv® siècle en 1472 et n’a été popularisée 
qu’en 1597 par le jésuite Torsellini qui publia à cette époque ses Lauretanae 
historiae Libri quinque, source du pèlerinage. La Santa Casa de Lorette n’a donc 
pu servir de modèle aux peintres du Moyen-âge. 

C’est seulement dans l’art de la Contre-Réforme qu’on voit apparaître des 
reproductions plus ou moins fidèles de la chambre de Lorette. La légende d’une 
curieuse gravure de l'Annonciation par Hieronymus Wierix porte cette inscription : 
Cubiculum quod viditur Laureti in Agro Piceno. Dans l’église Saint-Étienne à 
Dun-sur-Auron (Cher) un ex-voto sculpté représentant la Santa Casa, avec la 
Vierge visible à l'intérieur, porte la date de 1529. 

La légende forgée en Italie méridionale pour exploiter à Notre-Dame de 
Lorette un centre de pèlerinage analogue à Saint-Michel du Monte Gargano et à 
Saint-Nicolas de Bari a pour point de départ le transfert d’une image miraculeuse 
de la Vierge apportée de Tersato en Dalmatie. Le thème de la maison volante peut 


être comparé au Tapis volant des Contes arabes des Mille et une Nuits : il appartient 
au folklore universel. 


CATALOGUE 


1. — ART BYZANTIN 


ve siècle : Mosaïque de l'arc triomphal de Sainte-Marie Majeure. Rome. La Vierge 
entourée d’anges file la pourpre. 


VIS — Mosaïque. Cath. de Parenzo (Istrie). 

Ivoire de la Coll. Trivulzio. Milan. 
XI — Fresque. Cath. Sainte-Sophie, Kiev. 
xu® — Mosaïque de Daphni. 


Mosaïque de l’arc triomphal de Sainte-Sophie de Kiev. 


(1) La bibliographie de la Santa Casa est assez riche. Parmi les ouvrages anciens, on peut 
citer : PHILiPPON, Le véritable plan et pourtrait de la maison miraculeuse de la Sainte Vierge, Paris, 1649. 
— Antonio Lucipt, Notizie della Santa Casa di Maria Vergine veneraia in Loreto, 1777.— Léon PORTES, 
Pelite Hisloire des translations prodigieuses de la Sainte Maison Nazaréenne, Bologne, 1863. — La 
légende a été critiquée par le chanoine Ulysse CHEVALIER dans un travail fondamental intitulé : 
Notre-Dame de Loretle. Étude historique sur l'authenticité de la Santa Casa, Paris, 1906. — La question 


a été reprise plus récemment par Georg Srurrer, Lorelo. Eine geschichtskritische Untersuchung der 
Frage des Heiligen Hauses, Münster, 1921. 
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xie siècle : 


x — 


XIe — 


XIVe — 


10 Italie. 
xv® siècle : 
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Mosaïque à S. Marc de Venise. 
Mosaïques siciliennes à la Chapelle Palatine et à la Martorana de Palerme, à 
Monreale. 


2. — ART D'OCCIDENT 


Porte en bronze de la cath. d’Hildesheim. 4015. La Vierge debout tient à la 
main une verge. 

Portail royal de Chartres. 

Groupe. Musée de Toulouse. 

Annonciation de Conques. V. 1125. 

Chapiteaux à Saint-Ours de Loches, Saint-Pierre de Chauvigny. 

Nicolas de Verdun. Retable en émail de Klosterneuburg. 1181. 

Bas-relief du cloître de Santo Domingo de Silos. L’ange annonciateur est à 
genoux devant la Vierge couronnée par deux anges. 

Groupe en pierre. Portail latéral. Égl. Saint-Vincent d’Avila. 

Statues du portail de la cath. d'Amiens. 

Portail de la cath. de Reims. 

Chaiïres de Niccolo et Giovanni Pisano. ! 

Giotto. Fresque de l’Arena de Padoue. 1305. L’ange et la Viergesont agenouillés 
Vun devant l’autre. 

Bernardo Daddi. Louvre. 

Simone Martini. Triptyque. 1333. Uffizi. 

Taddeo di Bartolo. Acad. Sienne. 

Bas-relief. Façade du dôme d’Orvieto. 

Nino Pisano. Égl. Sainte Catherine. Pise. 

École de Pise. Louvre ; — Groupe en bois polychromé, Musée de Lyon. 

École de Sienne. Égl. S. Antonio Abate. Montalcino. 

École de Paris. 1390. Peinture à la détrempe sur fond d’or. Musée de Cleveland. 

Lorenzo Veneziano. 1371. Acad. Venise. 

Portail de la cath. de Meaux. L’ange est à genoux. 

Groupe de la Collégiale d’Ecouis. L’ange ploie le genou. 


Jacopo della Quercia. 1424. Collégiale de San Gimignano. 

Donatello. Bas-relief en marbre. S. Croce. Florence. 

Fra Angelico. 1440, Couvent-musée de S. Marco. Florence. La scène se passe 
dans une galerie du cloître. Dans la version du Prado, le peintre a évoqué 
derrière l’Annonciation Adam et Êve chassés du Paradis. 

Filippo Lippi. Fresque de la cath. de Spolète. 

Piero della Francesca. Fresque à S. Francesco d’Arezzo. 

Cosmé Tura. Cath. de Ferrare. 

Francesco Cossa. 1480. Musée Dresde. 

Baldovinetti. Égl. S. Miniato. Florence. 

Carlo Crivelli. 1486. Nat. Gall. Londres. L'ange, accompagné de saint Emidio, 
patron de la ville d’Ascoli, s’agenouille dans la rue, devant la fenêtre 
grillée de la Vierge. 


Benedetto Bonfigli. L'Évangéliste Luc est assis entre la Vierge et l’Ange 
messager. Pinac. Pérouse. 


Pier-Maria Pennacchi. Tableau peint en 1489 pour l’église de la Madonna dei 
Miracoli. Acad. Venise. 


Francesco Botticini. Collégiale d’Empoli (détruite en 1944). 
Lorenzo di Credi. Uffzi. 


Léonard de Vinci. Uffizi. La scène se passe en plein air. Le pupitre de la Vierge 
au Livre est posé sur un sarcophage. 
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20 Pays-Bas. 


Jan van Eyck. Grisaille du revers du retable de l’Agneau mystique. 4432. 
Égl. S. Bavon. Gand. 

— Peinture exécutée vers 1434, jadis au musée de l’Ermitage. Coll. Andrew 
Mellon. Gal. Nat. d'art. Washington. 

Maître de Mérode. Retable. Bruxelles. 

Roger de La Pasture. Metr. Mus. New York. 

Hans Memling. Coll. Lehman. New York. L’archange Gabriel est vêtu d’une 
dalmatique de diacre. Deux anges-pages soulèvent la traîne du manteau 
de la Vierge. 


30 France. 


Très Belles Heures de Notre-Dame. 1410. Bibl. Nat. Paris. 

Maître des Heures de Rohan. L'Ange de l’Annonciation. V. 4420. Musée de 
Laon. 

Maître de l’Annonciation d’Aix. 4443. Égl. de la Madeleine à Aix-en-Provence. 

Maître de saint Sébastien. Musée Calvet. Avignon. 

Vitrail de Jacques Cœur attribué à Henri Mellein. 1450. Cath. de Bourges. 

Triptyque de la cath. de Moulins. Grisaille au revers des volets. 

Primitif bourbonnais. Triptyque de l’Annonciation offert en ex-voto par Jean 
de La Tour d'Auvergne et sa femme pour obtenir un enfant. 1495. 
Coll. de la princesse de La Tour d'Auvergne. 

Groupe en ivoire polychromé. Musée de Langres. 

Louis Brea. 1499. Égl. de Lieuche (Alpes-Maritimes). 


4° Allemagne et Autriche, 


Maître d’Heiligenkreuz. V. 1400. Mus. Vienne. 

Stephan Lochner. Grisaille du revers du Dombild. V. 1440. Cath. de Cologne. 
Maître de la Vie de la Vierge (École de Cologne). Pinac. Munich. 

Conrad Witz. Musée Germanique. Nuremberg. 


xvi® siècle : Andrea Sansovino. Bas-relief. Santa Casa de Lorette. 

Sculpture. Notre-Dame de Lorette debout sur la Santa Casa transportée dans 
les airs par deux anges. Égl. S. Martin de Sancoins (Cher). 

Veit Stoss. La Salutation angélique. Groupe en bois à deux faces suspendu à la 
voûte de l’égl. S. Laurent. Nuremberg. 

Corrège. 1525. Pinac. Parme. 

Lorenzo Lotto. 1527. Recanati. La Vierge a l’air hypnotisée par l'ange. 

Girolamo del Pacchia. L'Annonciation associée à la Visitation d’Albertinelli. 
1518. Gal. Sienne. 

Andrea del Sarto. Gal. Pitti. Florence. 

Le Baroche. Pinac. Vatican. 

Parmigianino. Pinac. Naples. 

Titien. Cath. de Trévise. 

Véronèse. Uffizi. Florence. 

Frey Carlos. Mus. Lisbonne. 

Lucas de Leyde. Pinac. Munich. 

Mathis Nithart (Grünewald). Volet du retable d’Isenheim. 1510. Colmar. 

Martin Schaffner. 1523. Pinac. Munich. 

Miniature indo-persane. Motif chrétien transposé dans un décor de féerie 
orientale. Coll. Reinhart. Winterthur. 

Xvin® —  Tiepolo. L'ange se prosterne, face contre terre, devant la Vierge. Madrid. 
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c) L’ANNONCIATION ASSOCIÉE A L’INCARNATION 


Dès que la Vierge a donné son assentiment à la mission divine que lui signifie 
l'Ange Gabriel, la Conception virginale s'opère et le Verbe se fait chair. L’Incar- 
nation du Christ suit immédiatement l'Annonciation ; la Conceptio et l'Annuntiatio 
Chrisli ne font qu'un. 

Dans les représentations de l'Annonciation que nous avons étudiées jusqu’à 
présent, l’idée de l’Incarnation ne s'exprime ni allégoriquement ni explicitement. 
Mais les artistes, guidés par les théologiens, devaient être naturellement amenés à 
combiner les deux thèmes. : 

Ainsi s'explique l’apparition de deux motifs très caractéristiques de la fin 
du Moyen-âge : la Descente de l'Enfant Jésus dans le sein de Marie et la Chasse 
à la Licorne qui se réfugie dans le sein d’une vierge. 


1. — La PLONGÉE DE L'ENFANT JÉSUS DANS LE SEIN DE LA VIERGE 
Lat. : Parvulus puer missus in uterum Virginis. 


Si l’on regarde avec quelque attention les Annonciations du xv® siècle, on y 
observe fréquemment un détail qui au premier abord paraît surprenant. 

Au-dessus de la tête de ia Vierge apparaît Dieu le Père faisant un geste de 
bénédiction. De sa bouche part un faisceau de rayons lumineux le long desquels 
descend la colombe du Saint-Esprit. Elle n’est pas seule, elle projette dans cette 
trajectoire un enfant : non point un embryon, mais un « homunculus » entièrement 
formé : c’est l'Enfant Jésus, comme le montre la croix qu’il porte souvent sur 
l'épaule. Cet enfant conçu par le Saint-Esprit plonge vers le sein de la Vierge, 
comme le pollen fécondant aspiré par le calice d’une fleur. 

Ce n’est pas là, comme on pourrait le croire, une réplique chrétienne du mythe 
du cygne de Léda, mais la traduction d’une doctrine théologique. On croyait que 
Jésus, au lieu de se former « in utero » comme le font les enfants des hommes, avait 
été parachuté par Dieu du haut du ciel (emissus caelitus) et était entré fout formé 
dans le sein inviolé de la Vierge. 

Par quelle voie s'était opérée l’Incarnation ? Les théologiens se partageaient, 
sur ce point en deux Écoles. Les uns soutenaient que le Christ, qui est le Logos, 
le Verbe, était entré par l'oreille de la Vierge en même temps que le message de 
l'ange annonciateur : Virgo per aurem impregnatur. C’est le thème de la Conceplio 
per aurem (1). Dans une prose du xu1e siècle on chantait : 


Gaude, Virgo, Mater Christi 
Quae per aurem concepisti. 


, (1) D'après Bauer, la légende de la conception pr l'oreille (die Empfängnis durch das Ohr 
4 est À gl attestée avant le 1v° siècle. Elle a été parodiée par Rabelais qui fait naître Gargantua 

oreille senestre de sa mère. C'est du moins l'opinion d'Abel Lefranc qui y voit une allusion irrévé- 
rencieuse au dogme chrétien de la naissance du Christ, Simple gaminerie sans conséquence, comme 
les clercs s'en permettaient au xvi® siècle, soutient Lucien FeBvre (Le Problème de l’incroyance au 
XVIe siècle. La Religion de Rabelais, Paris, 1942, p. 170). D'ailleurs il s’agit dans le cas du Christ 
de conceplion et dans la légende de Gargantua d'accouchement par l'oreille. 
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Mais la plupart croyaient que la conception s'était faite plus normalement par 
le canal utérin (Conceplio per ulerum). 

Ce thème est sans doute d’origine byzantine : car on voit dans des icones russes 
de l’Annonciation l'Enfant Jésus déjà dans le sein de la Vierge (Mladenets vo 
tchrevê Bogomateri). Il apparaît en Italie au début du xive siècle, plus tardivement 
en France, en Flandre et en Allemagne. 


xrve siècle : Pacino da Buonaguida. Médaillon de l’Arbre de Vie. V. 1130. Académie de 
Florence. 
Lorenzo Veneziano. 1371. Acad. Venise. 
Maître Bertram. Retable de Grabow. 1379. Mus. Hambourg. 
xv® — Giovanni Santi. Brera. 
Ottaviano Nelli. Foligno. 
Annonciation d’Aix. 1443. 
Ulrich Mair. 1475. Mus. Zurich. 
Albâtre anglais. Égl. S. Michel. Bordeaux. 


Tympan du portail nord de la Marienkirche à Würzburg. Conception par 
l'oreille. 


Dès le xv® siècle des protestations se font déjà entendre contre ce sujet 
choquant. Il ne s’agit pas, il est vrai, de défendre le bon goût outragé ou la simple 
décence, mais l’orthodoxie en péril. L'archevêque de Florence, saint Antonin, blâme 
les peintres qui représentent l'Enfant Jésus projeté tout formé dans le sein de la 
Vierge comme si son corps ne s'était pas nourri de la substance maternelle. 

Le Concile de Trente s’associe à cette condamnation et le fameux théologien 
Molanus de Louvain se fait son interprète en proscrivant du répertoire de l’art 
catholique les Annonciations où l’on voit « corpusculum quoddam humanum 
descendens inter radios ad uterum Beatissimae Virginis » comme si, ajoute-t-il, 
le sein de la Vierge n'avait été qu’un simple tuyau ou chalumeau (fistula) par où 
serait entré et sorti le corps du Christ formé dans le ciel. 


2. — La CnassE A LA LICORNE OU LA CHASSE MYSTIQUE 


Esp. : La Caza del unicornio. Angl. : The Allegorical Hunt, The Hunt of the Unicorn. 
Al. : Die Sakrale Einhornjagd, Die Jagd auf das Einhorn. Rus. : Okhota za edinorogom, 
Blagovêchtchénié v vidé okhoty na edinoroga. 


Le thème à la fois cynégétique et mystique de la Chasse à la licorne par lequel 
l’art de la fin du Moyen-âge a tenté d'exprimer allégoriquement les deux mystères 
jumelés de la Salutation angélique et de l’Incarnation est un amalgame du Cantique 
des Cantiques et du Physiologus. ! 

La Vierge est, en effet, assise dans un jardin clos (Hortus conclusus) ou derrière 
une porte fermée (porta clausa), au milieu d’emblèmes empruntés, comme ceux de 
l’Immaculée Conception, au Cantique des Cantiques : la fontaine scellée (fons 
signatus), la tour de David (turris Davidica), la tour d'ivoire (turris eburnea). 

Une licorne, qui est dans les Bestiaires le symbole de la Chasteté, poursuivie 
par la meute de l’archange Gabriel, vient se réfugier dans son sein. Les quatre 
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lévriers qu'il tient en laisse symbolisent les Vertus : Jusiilia, Misericordia, Paz, 
Verilas qui ont décidé le Verbe à s’incarner. 

La licorne, qui ne pouvait être capturée que par une vierge, est ici l’image du 
Christ qui vient s’incarner dans le sein de Marie (1). Celle-ci est figurée par la pucelle 
qui sert de piège à la licorne en l’attirant par le parfum de son sein virginal. L'Ange 
annonciateur prend la forme du veneur ailé qui découple les quatre lévriers en 
sonnant ‘du cor. 

Inconnue à l’art byzantin, cette façon singulière de symboliser l’Incarnation 
par une scène de chasse a été en faveur en Occident au xve siècle et jusqu’au début 
du xvit siècle. 

C'est dans l’art allemand qu'on en trouve les exemples les plus nombreux (2). 

Le motif ne s’est guère acclimaté en France, bien qu’il ait sa source dans un 
sermon de saint Bernard qui eut le premier l’idée d'appliquer à l’Annonciation les 
paroles du Psaume 85, 11 : « La Bonté et la Vérité se sont rencontrées : la Justice 
et la Paix se sont embrassées. » 

IL. — Peintures 
xv* siècle : Martin Schongauer (attribué à). Deux panneaux au musée de Colmar. L’ange 
veneur, portant un cor de chasse, tient en laisse quatre chiens. 
Nicolas Froment. Écoinçons supérieurs en grisaille du Buisson ardent. 1475. 
Cath. Saint-Sauveur. Aix-en Provence. 
xvI® —  Retables anonymes de l’École allemande : à la Marienkirche de Lübeck, à la 


cath. d’Erfurt, au musée de Weimar, au Musée de Brunswick (1506), à la 
cath. de Merseburg en Saxe. 1515. 


IL. — Tapisseries et Broderies 


xv® siècle : Suite de six tapisseries commandée à un atelier tourangeau par Jean de La 
Rochefoucauld pour son château de Verteuil. Metropolitan Museum 
(Donation Rockefeller). Musée des Cloîtres. New York. 
Antependium en tapisserie. Marienkirche à Gelnhausen. 
Broderies des couvents d’Ebstorf, d’Isenhagen (Musée de Hanovre). 


ns“ au Musée national bavarois de Munich, au Musée national suisse de 
urich. 


III. — Sculptures 
xv* siècle : Retable de la Vierge. Égl. Sainte-Élisabeth. Breslau. L'ange Gabriel, sans sa 


meute, sonne du cor à la porte de la Vierge dans le sein de laquelle s’est 
réfugiée la licorne. 


d) L’ANNONCIATION RÉFORMÉE PAR LE CONCILE DE TRENTE 


Au XVIe siècle le Concile de Trente condamne à la fois la représentation réaliste 
de l’Incarnation par émission d’un corpuscule divin vers l'oreille ou le sein de la 
Vierge et l’allégorie, non moins choquante, de la Chasse à la licorne. 

| On s'efforce de rendre à l'Annonciation le caractère de noblesse et de majesté 
qui convient à un des mystères essentiels de la religion, de transposer ce thème du 
plan de la réalité quotidienne, où il dégénérait en scène de genre, dans le monde 


(1) Et non l’Ange annonciateur, comme l'écrit KÜNSTLE 33 
! . 837. 
(2) Grar, Die Darsellung der sacralen Einhornjagd, MOsitat, 1923. 
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surnaturel. C’est à cette préoccupation que sont dus les traits nouveaux qui 
distinguent l'iconographie post-tridentine. 

L'Ange annonciateur apparaît dès lors sur un nuage qui a l’avantage de brouiller 
les formes trop précises du décor terrestre. D'autre part, pour solenniser son 
message, l'ambassadeur du Très Haut est accompagné d'aulres anges qui lui font 
un cortège d'honneur. 

Cette nouvelle conception n’est pas une fantaisie d'artiste, mais bien l'expression 
de la pensée des théologiens : « On ne saurait douter, écrit le Jésuite Gelsomini, 
que la plupart des anges ne soient alors descendus du Ciel pour adorer le Verbe 
au moment de sa conception (1). » 

Telle est la formule qui, introduite par le Corrège dès 1525, sera adoptée en 
Espagne et en France comme en Italie par l’art baroque du xvri siècle. 

Les visions comme celle de l’Augustine stigmatisée Catherine Emmerich, 
notée en 1818 par l'écrivain romantique Clément Brentano, n’apportent pas 
d'éléments nouveaux à l’iconographie. Elles se bornent à préciser certains détails 
avec la minutie propre aux Mystiques. Catherine Emmerich voit la Vierge se revêtir 
d’une longue robe de laine blanche et se couvrir la tête d’un voile, puis s’agenouiller 
auprès d'une table basse sur un petit coussin rond. L'ange Gabriel lui apparaît sous 
les traits d’un jeune homme resplendissant avec des cheveux blonds flottants et 
elle voit les paroles sortir de sa bouche en lettres de feu. La chambre se remplit 
de lumière et dans ce fleuve de clarté descend le Saint Esprit qui ne ressemblait pas 
entièrement à la représentation ordinaire sous forme de colombe. La tête avait 
quelque chose du visage humain ; la lumière se répandait des deux côtés comme 
des ailes. « J’en vis partir trois courants lumineux vers le côté droit de la Sainte 
Vierge où ils se réunirent. Quand cette lumière pénétra son côté droit, la Sainte 
Vierge devint elle-même lumineuse et comme diaphane. Je vis après cela l’ange 
disparaître comme si le ciel aspirait ce fleuve de lumière. La Vierge adorait l’incar- 
nation du Sauveur en elle, où il était comme un petit corps humain, complètement 
formé. » 

L'iconographie n’a pas tiré parti de cette description. Ge qu’on note au contraire 
dans une des œuvres les plus populaires de la peinture religieuse moderne : l'Ecce 
ancilla Domini du Préraphaélite italo-anglais Dante-Gabriel Rossetti, c’est un 
curieux retour au mysticisme familier de la fin du Moyen-âge. Par une dérogation 
hardie à toutes les traditions iconographiques, la Vierge aux cheveux dénoués est 
représentée assise en chemise de nuit sur son lit étroit de jeune fille. Elle écoute 
comme en rêve, avec la docilité d'une somnambule ou d'un médium hypnotisé, 
le message transmis par un ange sans ailes qui lui tend une branche de lis. Elle a 
l'air hagard d’une condamnée à mort réveillée au petit jour par son geôlier. 

xvuie siècle : Guido Reni. Chapelle du Quirinal. Rome. 
Orazio Gentileschi. Pinac. Turin. 
Zurbaran. Mus. Grenoble. 


Murillo. 1675. Mus. Séville et Coll. Wallace. Londres. 
Lesueur. Louvre, 


(1) E. Mace, L'Art religieux après le Concile de Trente, p. 240. 
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Poussin a traité deux fois ce sujet. Dans la première version, peinte en 1641 
(Musée Condé. Chantilly), la colombe du Saint-Esprit se pose sur le doigt 
de l’Ange annonciateur. Dans la version de 1657 (Nat. Gall. Londres), 
l'ange s’agenouille devant la Vierge, assise sur un coussin, au-dessus 
de laquelle plane la colombe dans un halo lumineux. 

xvine siècle : Antoine Rivalz. La Vierge s’effondre devant l’Annonciateur qui lui montre 

du doigt la colombe du Saint-Esprit. Musée de Toulouse. 

F. Valle. Bas-relief en marbre. Égl. S. Ignace. Rome. 

J. R. Lemoyne. Groupe polychrome. Anc. égl. S. Louis du Louvre. Paris. 

Falconet. Égl. S. Roch (Sculpture détruite à la Révolution). 


xixe —  Dante-Gabriel Rossetti. Ecce Ancilla Domini. 1850. Nat. Gall. Londres. 
Nesterov. Musée russe. Leningrad. 
xxe — Maurice Denis. Musée d’Art moderne. Paris. 
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CHaAPiTRE IV 


LA VISITATION 


Gr. : Aspasmos (Embrassement). Lat. : Visitatio Beatae Mariae Virginis. V. fr. : L’Acco- 
lement Nostre Dame et sainte Hélisabeth. 4. : Visitazione, Incontro di Maria Vergine con 
Sant’Elisabetta, Abbraccio. Esp. : Visitaciôn de la Virgen, Visita de Nuestra Señora a su 
prima santa Isabel. Angl. : Visitation. AL. : Heimsuchung (1), Marias Besuch bei Elisabeth. 
Holl. : Visitatie, Het Bezoek van Maria aan Elisabeth. Rus. : Posêchtchénié Bogomateriou 
(Visite de la Vierge), Tsélovanié Elisavety (Embrassement d’Elisabeth), Bogomater obnimaiet 
Elisavety, Vstrêtcha Bogomateris Elizavetoï (Rencontre de la Mère de Dieu avec Elisabeth). 


1. — LE THÈME 
SA SOURCE SCRIPTURAIRE ET SON INTERPRÉTATION SYMBOLIQUE 


La Visitation est la visite que la Vierge, enceinte du Christ (Virgo praegnans), 
fait secrètement à Hébron à sa cousine plus âgée, Elisabeth, enceinte du Pré- 
curseur (Johanne impregnata), pour s'assurer, en constatant cette grossesse 
miraculeuse, de la vérité du message de l’Ange. 

La source de ce thème est un passage de l'Évangile de Luc 1, 39-56. « Marie, 
ayant traversé la montagne, entra dans la maison de Zacharie et salua Elisabeth. 
Or il arriva, lorsque Elisabeth eut entendu la salutation de Marie, que son enfant 
tressaillit de joie dans son sein (exultavit infans in utero ejus). Et elle s’écria : 
« Tu es bénie entre toutes les femmes et le fruit de tes entrailles est béni » (bene- 
dictus est fructus ventris tui). 

Combien de temps dura le séjour de Marie chez sa cousine ? Les évaluations 
varient de quelques jours à quelques mois. Selon une tradition byzantine recueillie 
dans les Homélies du moine Jacques, la Vierge aurait attendu la naissance de 
Jean-Baptiste et assisté aux couches d’Elisabeth (2). 

Une des préfigures de cet événement est le retour à Béthulie de Judith portant 


la tête d'Holopherne. Ozias l’aceueillit comme Elisabeth accueillit la Vierge 
victorieuse de Satan. 


(1) Le mot Heimsuchung a pris en allemand le sens d'épreuve infligée par un malheur, une 
maladie. Dans l’acception biblique, il s'agit d’une simple visite à domicile. 

(2) D'après une tradition populaire répandue en Italie, sa visite aurait duré trois mois. Lorsqu'une 
visite se prolonge, on dit que c’est une visita di santa Elisabetta. 
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Les théologiens ont vu une préfigure de la Visitation dans ce verset des 
Psaumes (85, 11) : « La Bonté et la Vérité se sont rencontrées ; la Justice et la 
Paix se sont embrassées. » 

D'après Bossuet, la Vierge et Elisabeth sont le symbole de l’Église et de la 
Synagogue qui se tendent les mains. 


II. — CULTE 


La fête de la Visitation, qui devrait être logiquement plus rapprochée de 
l’Annonciation fixée au 25 mars, a été reportée au 2 juillet. Elle fut instituée 
au xive siècle pour obtenir la fin du grand Schisme d'Occident. 

Au Moyen-âge, les scieurs de long fêtaient la Visitation parce que l'attitude 
de la Vierge et d’Elisabeth, s’inclinant l’une vers l’autre, évoquait dans leur 
esprit la silhouette de deux büûcherons se penchant symétriquement pour scier 
un tronc d'arbre. | 

Au xvure siècle, en 1610, saint François de Sales, assisté de la Bienheureuse 
Jeanne de Chantal, institua à Annecy l'Ordre des Religieuses de la Visitation 
appelées aussi Visilandines ou Salésiennes. 


III. — ICONOGRAPHIE 


La stérilité relative du thème de la Visitation s'explique, bien entendu, 
avant tout par des raisons théologiques : dans le plan de la Rédemption (Der 
Ratschluss der Erlôsung), la Visite de la Vierge enceinte à sa cousine n’est qu’un 
épisode secondaire qu’on ne saurait comparer à l’Annonciation, prélude de 
l’Incarnation et, par conséquent, du Salut. 

Toutefois, les Révélations de sainte Mechthild de Magdebourg popularisèrent, 
au xve siècle, cette scène interprétée comme la première station sur terre du 
Rédempteur « fruit des entrailles de la Vierge ». 

Mais il faut aussi tenir compte des raisons d'ordre esthétique. 


ANALOGIES ET DIFFÉRENCES 
AVEC LE THÈME DE L'ANNONCIATION 


La Visitation est essentiellement, comme l’Annonciation, une scène à deux 
personnages. 
Néanmoins, le thème de la Visitation, beaucoup moins riche en possibilités 
que celui de l’Annonciation, s’en distingue par des caractères très nets (1). 
| Les personnages sont de même nalure au lieu d’appartenir à deux sphères 
différentes. Marie et Elisabeth sont deux créatures humaines, qui communient 


(1) Il est très rare que les deux scènes soient Î 

I ] ] e groupées symétriquement dans une même 
composition. La peinture siennoise du xvi® siècle en offre cependant un exemple : c’est un tableau de 
Girolamo del Pacchia, daté de 1518, à la Pinacothèque de Sienne. 
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dans le même sentiment, tandis que l’Annonciation met en rapport deux êtres 
dissemblables par leur essence, dont l’un joue un rôle actif et l’autre passif. 

Au lieu d’être séparées, plus ou moins distantes, les deux femmes se serrent 
les mains, se palpent ou s’embrassent. Le principe d'unité et de symétrie l'emporte 
sur le principe de dualité et de dissymétrie inhérent à l’Annonciation. 

Enfin l’espace, au lieu d’être compartimenté entre un intérieur et un extérieur, 
a le même caractère d'unité : la scène se situe en plein air, devant et non dans la 
maison d’Elisabeth, sortie à la rencontre de Marie. 

Il y a donc beaucoup moins d’oppositions, de contrastes et, par conséquent, 
moins de dynamisme que dans la scène précédente. La gamme des nuances 
psychologiques est beaucoup plus restreinte, puisque les seuls sentiments suscep- 
tibles de s'exprimer sont la joie maternelle et la reconnaissance envers Dieu. 

Toutefois, il faut ajouter que la différence d’âge entre les deux cousines 
apporte un élément de variété dont les artistes ont su tirer parti (1). 

On pourrait relever des analogies encore plus étroites, puisque dans les 
deux cas apparaît le thème de l'Embrassement ou Accolement, avec la Rencontre 
d'Anne et de Joachim à la Porte d'Or. 


LES CINQ ÉPISODES 


Dans les cycles narratifs, l'épisode de la Visitation est découpé en cinq tableaux 
comportant chacun plusieurs scènes : le Voyage, la Rencontre, le Chant du Magni- 
ficat, la Naissance de saint Jean-Baptiste, le Retour suivi des Reproches de Joseph. 


1. Le Voyage 
Angl : Mary goes over the hills to visit Elisabeth. AU. : Der Gang Mariä über das Gebirge. 


Nous assistons d’abord au départ de la Vierge. Elle est coiffée, pour se protéger 
du soleil de Juillet, d'un chapeau de paille à larges bords et s'appuie sur un bâton 
qui ressemble à un bourdon de pèlerin. 

Comme la route à travers la montagne est rude et peu sûre, elle ne chemine 
pas seule : on la suppose habituellement accompagnée par une servante qui porte 
sur son épaule un panier, parfois même par Joseph et des anges qui la guident. 

Le Repos de la voyageuse, visiblement calqué sur la Halte de la Sainte Famille 
pendant la Fuite en Égypte, est un sujet très rare. Dans les deux manuscrits 
byzantins des Homélies du moine Jacques (x1° siècle), un enfant monté dans un 
arbre cueille des fruits et les donne à la Vierge. Une femme nue, à mi-corps, auprès 
d’une source, personnification de la Terre et non d'Ève suppliante, comme l’a 
cru Rohault de Fleury, lui tend les bras. 


xv® siècle : 


Miniature du Maître de Marie de Bourgogne. Bodleian Library. Oxford. 
XIXe — 


Josef Führich. 1841. Vienne. Des anges, planant au-dessus de la tête de la 
Vierge, font pleuvoir des roses sur sa route. 


(1) Par exemple Bourdichon, dans sa miniature des « Heures d'Anne de Bretagne ». 


198 ICONOGRAPHIE DE L'ART CHRÉTIEN 


2. La Rencontre 


Au point de vue de la composition, la scène de la Rencontre présente de 
grandes analogies avec l'Annonciation. 

C’est une scène à deux acteurs et le thème commun est la Salulalion de la 
Vierge, soit par l'ange Gabriel, soit par Elisabeth. Toutefois, les deux personnages 
sont ici, au lieu d’un ange et d’une jeune femme, deux femmes d’âge différent et 
la rencontre entre les deux cousines a un caractère d'intimité affectueuse : elles 
ne se contentent pas de se saluer, elles s’étreignent et s’embrassent. 

Le thème comporte plusieurs variantes qui reflètent l’évolution du culte 
marial : la Salutation, l’Accolement, la Génuflexion d'Élisabeth. 


a) LES DEUX FEMMES DEBOUT SE SALUENT À DISTANCE 


Sainte Élisabeth et la Vierge s’inclinent cérémonieusement l’une vers l’autre. 

D'après G. Millet, qui distingue dans tous les thèmes d’iconographie chrétienne 
une formule hellénistique et une formule syrienne, nous aurions là l’expression 
de l'idéal grec (1). 

C’est la formule usuelle dans l'art français du xx et du xrue siècles 
(porche de Moissac, vitrail de Chartres ; groupe du portail de la cathédrale de 
Reims). 

Cette attitude pleine de dignité, mais d’une réserve un peu froide, s’accordait 
mal avec les tendances de l’art réaliste et plus humain de la fin du Moyen-âge, 
qui lui substitue un autre motif. 


b) LES DEUX FEMMES DEBOUT S’EMBRASSENT 


Une seconde formule, dont les origines remontent à l’art syrien (ampoule 
de Monza, fresques de Cappadoce) et dont on peut citer des exemples précoces 
dans la sculpture française du xx siècle (Chapiteaux de Die, de Saint-Benoît- 
sur-Loire), s’introduit au x1v® siècle avec Giotto dans la peinture italienne. 


Les deux cousines, que rapproche leur commune grossesse, se jettent dans 


les bras l’une de l’autre et s’étreignent tendrement, en sorte que «sacri junguntur 
uteri » (2). 


C'est la réplique de l’embrassement de Jusiilia et Pielas, tel qu’il est représenté 
au xre siècle sur le tapis noué de Quedlinburg. 


Pa es : ee L'Art religieux du XIIe siècle, 1922, p. 58. « Les deux femmes s'avancent l'une 
5 à e l'autre, graves comme les figures qu'on voit sur les tombeaux ; elles gardent cette 
no LUS l'attitude, cette réserve dans les sentiments qui toujours caractérisent l'art grec. » 
" sul mr . ue le geste d'étreinte et d'embrassement serait commandé par l’étroitesse 
nn Les np vo es deux corps l’un contre l’autre. Cette explication n'est valable que pour 
os piteaux où l'espace est mesuré. On ne saurait en tenir compte pour les représen- 
s peintes, ou sculptées dans des cadres plus vastes tels que les linteaux, les tympans. En réalité 


ce glissement iconographique résulte d'un contresens sur l isigni i 
mais qu'on a pris dans ls sens d'Embrassement ur le mot grec Aspasmos qui signifie Salutation, 
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c) ELISABETH S’AGENOUILLE DEVANT LA VIERGE 


Le culte marial exigeait que les deux femmes ne fussent pas représentées 
sur un pied d'égalité. Celle qui va enfanter le Précurseur se met à genoux devant 
Celle qui porte dans son sein le Messie. 

Dès le début du xve siècle, ce motif apparaît dans les Très Belles Heures 
de Notre-Dame, enluminées pour le duc Jean de Berry, ainsi que dans les Heures 
de Rohan. 

Cette formule, adoptée par l’art italien à la fin du xve siècle (Ghirlandaio, 
Andrea della Robbia), s'impose après le Concile de Trente, à l’art baroque qui 
revient ainsi par un détour au type cérémonieux du premier art chrétien. Parfois 
la traîne du manteau de la Vierge-Reine est soulevée par deux anges. 

La sculpture populaire bretonne du xvri siècle en offre de nombreux exemples. 


d) LA REPRÉSENTATION PAR TRANSPARENCE DE LA GROSSESSE 
AVEC LES DEUX EMBRYONS VISIBLES « IN UTERO » 

Angl. : St. John unborn saluting Christ within the Virgins womb. Al. : Die Kinder 
sind sichtbar in den Leïbern der beiden Frauen. 

On souhaiterait que l’art chrétien se fût contenté de ces trois types icono- 
graphiques, l’un plus solennel, les autres plus mouvementés et plus vivants, mais 
qui ont chacun leur beauté et auxquels il faut reconnaître en tout cas le mérite 
de la décence. 

Par malheur l’art réaliste du déclin du Moyen-âge ne s’en est pas tenu là et 
de même qu'il avait osé représenter dans l’Annonciation l'Enfant Jésus tout 
formé, plongeant du haut du ciel dans le ventre de sa mère, il a complaisamment 
souligné la grossesse des deux femmes et montré leurs enfants à l’état d’embryons 
visibles « in utero ». 

Sans doute, il était difficile de ne pas indiquer la grossesse des deux cousines, 
qui est une des données essentielles du sujet ; mais on peut la suggérer discrètement 
sans y insister. C'est ce qu'ont fait, avec une réserve pleine de tact, les imagiers 
des cathédrales françaises : à la clôture du chœur de Notre-Dame de Paris, 
Élisabeth met la main sur la poitrine de Marie et s'émerveille de sentir son sein 
gonflé. 

Ce sous-entendu ne suffit plus au siècle suivant, dont le goût est moins délicat. 
Dans le contrat relatif à un groupe de la Visitation commandé à Dijon au sculpteur 
aragonais Juan de La Huerta, il est dûment spécifié que la Vierge et Élisabeth 
seront représentées « estant grosses d'enfants ». On n'imagine rien de mieux que 
de montrer deux matrones se palpant l'abdomen pour s'assurer réciproquement 
de leur grossesse. 

Sur un grand retable du maître-autel de la cathédrale de Fribourg-en-Brisgau, 
Hans Baldung Grien fait batifoler aux pieds des deux femmes enceintes un couple 
de lapins, symbole de fécondité. 

Ce n’est pas tout. Comme si ces précisions n'étaient pas suffisantes, on en 
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vient à représenter les deux enfants visibles dans le ventre évidé ou transparent 
de leurs mères. | 

La responsabilité de cette aberration du goût ne doit pas être imputée à 
l'art occidental de la fin du Moyen-âge. L'origine orientale de ce thème, qui appa- 
rait dès le 1x® siècle dans l’art byzantin, n’est pas douteuse. On peut en signaler 
un exemple à cette date dans l'illustration du Psaulier Khloudou de Moscou. De 
même que Jonas apparaît en transparence dans le ventre de la baleine, Jésus et 
le petit saint Jean-Baptiste transparaissent dans le ventre diaphane de leurs 
mères enceintes. 

Le Tétraévangile serbe de la Bibliothèque de Belgrade, où le petit saint 
Jean transparaît dans le sein d’Élisabeth, en offre, au xtrIe siècle, un autre 
exemple probant (1). Peut-être faut-il voir là une imitation ou une réminis- 
cence des Madones byzantines du type de la Plalylera (Blacherniotissa), où le 
Christ Emmanuel s'inscrit dans un médaillon enchâssé dans la poitrine de la 
Vierge. 

Quoi qu’il en soit, ce thème des deux enfants visibles in ulero est adopté 
au xve siècle par l’art d'Occident. Les peintres représentent, comme s'ils avaient 
prévu la radiographie, les deux fœtus phosphorescents dans le sein transparent 
de leurs mères (2). Les sculpteurs, n'ayant pas cette ressource, creusent dans le 
ventre des deux femmes de petites niches abdominales, des fenestrelles, par où 
l’on aperçoit les embryons comme des reliques dans une châsse. Une statue en 
bois à Gürlitz représente une Vierge ainsi évidée avec un carreau de verre au 
travers duquel on voit l'Enfant. Cette idée a pu leur être suggérée par les Vierges 
ouvranles en bois, en ivoire ou en albâtre à l’intérieur desquelles on sculptait le 
groupe de la Trinité (3). 

L’iconographie de la vie prénalale de l'Enfant Jésus ne s’en tient pas là. 

L'évolution du thème conduit à un dernier stade. On ne se contente plus de 
figurer les deux embryons ou plutôt les deux homunculi (4) immobiles dans le 
ventre de leur mère : on les représente en action, « doublant » pour ainsi dire, 
les gestes maternels : Jésus debout fait un geste de bénédiction tandis que le 
petit saint Jean-Baptiste plie le genou devant l'Enfant divin dont il a déjà 
conscience de n'être que l’humble précurseur (5). 

Cette mimique intra-utérine ne fait que traduire le texte de l'Évangile 
de Luc (1, 39-41), qui raconte qu’en entendant la voix de la Vierge, l'enfant 


nee portait dans son sein fressaillit de joie (exultavit infans in 
utero). 


oi : RS Recherches sur les influences orientales dans l'art balkanique, Strasbourg, 1928. 
Ar A US Représentation par transparence de la grossesse dans l’art chrétien, Rev. 
hs L 


(3) L'Inventaire de Charles V (1379) si ï i 
en gnale « une image de Notre Dame qui clôt et ouvre, dans 
laquelle est une Trinité » et un joyau avec « le ventre de Notre Dame GivEAE » | 

ô : ne sont pas en effet des fœtus, ‘ 
ans une miniature du Psautier Barberini, le petit saint Jean s'a i Le 

Ë ù genouille devant l'Enfant 
ne ps Sa RS mères qui s’embrassent. C’est l'illustration littérale des paroles qu'Elisabeth 
adressées à Marie : « Ce qui est dans mon ventre ge prosterne devant ce qui est dans le tien». 


mais des enfants déjà évolués. 
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De là à l’agenouiller, il n’y avait qu’un pas. Les peintres pouvaient lire dans 
une Légende de saint Jehan-Baptiste versifiée à la fin du xv® siècle : 


Notre Dame qui était pleine 

De nostre Seigneur Jésus Christ 
Si vint voit sa chère cousine. 

Or entendez que l'enfant fist : 
Dedans le ventre de sa mère 
S’agenouilla devant son maistre. 


La littérature va encore plus loin que la peinture. L'auteur d’un poème en 
vers octosyllabiques sur le Nouveau Testament ne se contente pas de décrire les 
mouvements des deux enfants « enserrés » dans le ventre de leurs mères. II les 
fait parler. Le petit saint Jean adore son Seigneur et lui adresse une prière : Jésus 
lui répond du sein de Marie. Quel dut être l'ébahissement des deux femmes, ventri- 
loques sans le savoir, lorsqu'elles entendirent ce dialogue miraculeux de leurs 
enfants qui parlaient avant leur naissance (1). 

On peut invoquer, il est vrai, un précédent dans l'Ancien Testament. Le 
prophète Jonas n’entonna-t-il pas une action de grâces à lahvé dans le ventre 
de la Baleine ? Mais si invraisemblable que soit cette fable biblique, elle est dépassée 
par l'imagination sans frein des hagiographes du Moyen-äâge. 

On raconte que sur un tableau de l'église Saint-Jean à Zara, on voyait jadis 
une Visitation où le petit Giovanni gambadait de joie dans le ventre de sa mère. 
Ce tableau fut brûlé par ordre de l’évêque qui trouvait, non sans raison, un pareil 
spectacle choquant. 

Beaucoup de représentations de ce genre ont dû subir le même sort après 
la Contre-Réforme : ce qui explique leur rareté relative. Toutefois, on peut citer, 
surtout dans l'art allemand, un bon nombre d'exemples sculptés, peints ou gravés 
de Visitations à embryons visibles. 


xv® siècle : Vantaux de porte sculptés. 1408. Égl. d’Ivisdorf (Autriche). ù 

Conrad Witz. Mus. Berlin. Les deux fœtus sont visibles en transparence ; le 
petit saint Jean s’agenouille. 

Marx Reichlich. Pinac. Munich. 

École de Cologne. Musée archiépiscopal d’Utrecht. 

École autrichienne. Schottenkirche. Vienne. 

École tchèque. Gal. Nat. Prague. 

École souabe. Musée de Lyon. 

Retable de Schotten (Hesse). 

Maître du retable de saint Jacques (École de Bohême). Musée de Prague. Les 
deux enfants, dans des médaillons, sont figurés en transparence dans le 
ventre des deux cousines enceintes. 

Tapisserie allemande. Vers 1460. Château de Maihingen. 

Tapisserie alsacienne. Musée des Arts décoratifs. Francfort. 

Vitrail à l’église Saint-Nizier. Lyon. 

Heimsuchungsgruppe provenant de Passau. Musée Germanique. Nuremberg. 


. (1) Le rimailleur ignare qui fait parler les deux fœtus ne se doute évidemment pas que le mot 
latin infans, d'où vient le français enfant, signifie « qui ne parle pas ». 
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xvie siècle : Vitrail anglais à Malvern Abbey. Les deux femmes enceintes se palpent 
le ventre : seul celui de la Vierge est auréolé, sans toutefois être 
transparent (1). 
Aibrecht Altdorfer. Musée de Cleveland (Ohio). Les figures du petit saint 
Jean et de l'Enfant Jésus apparaissent dans des auréoles entre sainte 
Élisabeth et la Vierge. 


PERSONNAGES ACCESSOIRES : LES DEUX MARIS, LES DEUX MARIES 


L'Évangile ne dit pas que Joseph ait accompagné la Vierge. Aussi la Visitation 
ne comporte-t-elle généralement que deux personnages : la Vierge et Élisabeth : 
c’est un secret de femmes échangé sans témoins. 

Mais de bonne heure on complique la scène en adjoignant aux deux cousines 
leurs maris. La présence de Zacharie est naturelle, puisque la rencontre a lieu dans 
sa maison. Celle de Joseph l’est beaucoup moins puisque la visite de la Vierge est 
censée clandestine et que la venue de Joseph est inconciliable avec la surprise 
chagrine qu'il manifeste plus tard en découvrant la grossesse de sa femme. Elle 
contredit à la fois le texte de l'Évangile et la vraisemblance. Mais son absence 
était d'autre part contraire aux usages de l'Orient où une femme ne voyage jamais 
seule (2). 

Les deux maris sont généralement placés de chaque côté du groupe des deux 
femmes qu’ils encadrent. Parfois cependant ils manifestent leur joie en se serrant 
la main, ou en s’embrassant, sans se parler puisque Zacharie resta muet, pour 
n’avoir pas cru à la promesse de l’ange, jusqu’à la naissance de son fils. 

Le plus ancien exemple de cette adjonction remonte au vie siècle : c’est un 
bas-relief en ivoire de la chaire de Maximien à Ravenne. Le motif est particulière- 
ment fréquent dans l’École vénitienne du xvie siècle, comme le prouvent au musée 
de Vienne les tableaux de Palma Vecchio et de Giovanni Cariani. Les Romanistes 
flamands lintroduisent dans les Pays-Bas (Martin de Vos. Musée de Dijon). On le 
retrouve dans l’art français du xvnre siècle (Tenture de la Vie de la Vierge. Cath. de 
Strasbourg. Dessin et gravure de Claudine Bouzonnet-Stella. Bibl. de Metz). 

Aux deux époux on substitue ou on ajoute parfois deux suivantes ou les 
deux Maries, demi-sœurs de la Vierge, Marie-Cléophas et Marie-Salomé. Ghirlandaio 
a adopté ce dernier parti dans sa célèbre Visitation du Louvre. 

Plus exceptionnelle est la présence de deux anges thuriféraires ou caudataires 
faisant office de pages et portant la traîne du manteau de la Vierge. Ce détail, 
qu’on observe dans une miniature des Heures du maréchal de Boucicaut (Musée 
Jacquemart-André), provient d'une contamination avec le Couronnement de la 
reine des cieux, 

Par suite de ces adjonctions de figures ‘d'accompagnement (Begleitfiguren), 


la Visitation s’écarte de plus en plus du type de l'Annonciation dont le sujet est 
incompatible avec la présence de spectateurs. 


(1) Pour les gravures, cf. ScHRetger, I, n° 52. « La Vi i 
sut nel Le 1 . «La Vierge et sainte Élisabeth ont toutes les deux 


e qui indiquent la salutation du petit saint Jean fsic). » 
” de caries tableau de l'École espagnole du xvie siècle, Joseph qui a accompagné la Vierge 
onduit un âne. Ce détail peut s’expliquer par une réminiscence de la Fuite en Égypte. 
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ve siècle : 


VI® Dé 
vire — 
vie — 


x1e _—— 
x — 


x111e = 


XIV — 


XIVS — 


xve loss 


CATALOGUE 


Bas-relief d’un sarcophage. Ravenne. 

Chaire en ivoire de Maximien. Ravenne. Zacharie et Joseph assistent à la 
rencontre des deux femmes. 

Fresque à S. Maria di Castelseprio (Lombardie). 

Diptyque en ivoire de Genoels-Elderen. Vers 780. 


Miniature des Homélies du moine Jacques. Bibl. Nat. Mosaïque de Monreale. 
Vitrail de Chartres. 


Bas-relief du porche de Moissac. 

Chapiteaux de Die (Drôme), de Notre-Dame du Port à Clermont, de Saint- 
Benoît-sur-Loire. 

Fresque provenant d’Audignicourt (Aisne). Musée de Boston. Les deux 
femmes, étroitement enlacées, se serrent la main. 

Portail de gauche du croisillon nord du transept. Cath. de Chartres. 

Groupe du portail de la Mère-Dieu à la cath. d'Amiens. V. 1230. 

Groupe à l’antique du portail central de la cath. de Reims. V. 1235. 

Statues du chœur de la cath. de Bamberg. Imitation du groupe de Reims. 
V. 1240. Sainte Élisabeth avait été prise pour une Sibylle. 


Piédroit du portail de la cath. de Gênes. La grossesse des deux femmes est 
très accentuée. 


Nicola Pisano. Chaire de Sienne. 1268. 

Nicolas de Verdun. Châsse émaillée de Notre-Dame. 1205. Cath. de Tournai. 

Miniature du Psautier d’Ingeburge. 1210. Musée Condé. Chantilly. 

Giotto. Fresque de l’Arena à Padoue. V. 1305. 

Andrea Pisano. Porte en bronze du Baptistère de Florence. 1330. 

Bas-relief du piédestal d’une statue de la Vierge. 1334. Cath. de Sens. 

Jean Ravy. Haut-relief en pierre peinte de la clôture du chœur de Notre-Dame 
de Paris. 

Maître Bertram (École de Hambourg). Panneau de retable sur fond d’or. 
Musée des Arts décoratifs. Paris. 

Dom. Ghirlandaio. Fresque à S. Maria Novella. Florence. — Tableau peint 
en 1491. Louvre. Les deux femmes sont encadrées par Marie-Cléophas 
et Marie-Salomé. 

Andrea della Robbia. Groupe en terre émaillée. Égl. S. Jean-hors-les-murs 
(S. Giovanni fuor Civitas). Pistoia. Élisabeth s’agenouille devant la 
Vierge. 

Borgognone. Incoronata de Lodi. 

Pinturicchio. Appartements Borgia. Vatican. 

Bréviaire Grimani. Bibl. Marcienne. Florence. Élisabeth s’incline devant la 
Vierge dont elle palpe le ventre ; derrière elle apparaît Zacharie. 

Conrad Witz. Les deux embryons sont visibles dans le sein de la Vierge et 
de sainte Élisabeth. Musée de Berlin. 

Hans Schüchlein. Retable de Tiefenbronn. 1469. 

Maître colonais de la Vie de Marie. Pinac. Munich. Par humilité, sainte 
Élisabeth a retiré ses socques qu’une servante tient à la main. 

Jacquemart de Hesdin. Très Belles Heures de Notre-Dame. Bibl. Nat. Paris. 

Heures de Rohan. Sainte Élisabeth plie le genou devant la Vierge. 

Jean Fouquet. Heures d'Étienne Chevalier. Chantilly. La Vierge n’est pas 
accompagnée de Joseph ; mais sainte Élisabeth qui vient à sa rencontre 
est suivie de Zacharie. 

Miniature des Heures du maréchal de Boucicaut. Musée Jacquemart-André. 
Paris. Élisabeth palpe le ventre de la Vierge dont la traîne est portée 
par un ange. 
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xvie siècle : 


xvi® 


xviie 


xvine 
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Livre d’Heures. Bibl. de Clermont. La traîne du manteau de la Vierge est 
soulevée par deux anges. 

Mariotto Albertinelli. 1503. Uffizi. Florence. Les deux femmes se penchent 
lune vers l’autre et se serrent la main. : 

Girolamo del Pacchia. Copie de la Visitation d’Albertinelli combinée avec 
l’Annonciation de Simone Martini. 1518. Gal. Sienne. 

Garofalo. 1518. Gal. Doria. Rome. 

Pacchiarotti. Acad. Florence. Les deux femmes, penchées l’une vers l’autre, 
se détachent sur un arc de triomphe. 

Sodoma. Oratoire de s. Bernardin. Sienne. 

Sebastiano del Piombo. 1521. Louvre. 

Palma Vecchio. Mus. Vienne. 

Bartolommeo Bagnacavallo. Mus. Berlin. 

Bernardino Lanino. Mus. Berlin. Élisabeth s’agenouille devant Marie pour 
s’assurer de sa grossesse. 

Pontormo. Fresque dans le cloître de l’Annunziata. Florence. 

Girolamo del Pucchia. Acad. Sienne. 

A. Dürer. Gravure sur bois du cycle de la Vie de la Vierge. 

École champenoise. Groupe en pierre attribué à Nicolas Halins dit le Flamand. 
V. 1520. Égl. S. Jean au Marché. Troyes. Ce groupe s'inspire d’une 
gravure de la Vie de la Vierge de Dürer. Chef-d’œuvre de réalisme 
familier. Deux bourgeoises troyennes allant à la messe se rencontrent 
sur le parvis de l’église et se serrent la main. 

Stalles de la collégiale de Montréal (Yonne). V. 1530. 

Miniatures des Heures d'Henri IV. Bibl. Nat. 

Juan Vicente Macip. Cath. de Ségorbe et Prado. Les deux cousines enceintes 
s’agenouillent l’une devant l’autre. 

Frans Floris. Mus. Mâcon. 

H. Baldung Grien. Volet du retable du maître-autel de la cath. de Fribourg. 
1516. 

Marx Reichlich. Pinac. Munich. 

Vasco Fernandes. Musées de Viseu et de Lamego (Portugal). 

Rubens. 1606. Gal. Borghèse. Rome. Les deux femmes et les deux maris se 
rencontrent et se congratulent sur le perron. 

Rubens. Volet du triptyque de la Descente de croix (ou des Christophores). 
1614. Cath. d'Anvers. La Vierge de la Visitation figure ici à titre de 
« porteuse du Christ ». Copie en miniature par Frédéric Brentel dans les 
Heures de Guillaume de Bade. Bibl. Nat. 

Martin de Vos. Mus. Dijon. 

Rembrandt. 1640. Coll. Alfred de Rothschild. Halton Manor. 

Claudine Bouzonnet-Stella. Dessin. Bibl. de Metz. 

Groupe en bois peint. Élisabeth se met à genoux devant la Vierge dont elle 
palpe timidement le ventre gonflé pour s’assurer qu’elle est enceinte. 
Égl. N. D. des Cieux. Huelgoat. 

Nicolas Wleughels. 1729. Ermitage. 


Fragonard. Dessin. Bibliothèque de l’École Polytechnique. Paris. 


3. La Vierge chantant le Magnificat 


Lot. : Magnificat anima mea Dominum. Angl. : My soul doth magnify the Lord. 

Luc, 1, 46-56. Après la salutation de sa cousine Élisabeth, Marie entonne un 
cantique d'action de grâces qu'on appelle le Magnificat. « Mon âme magnifie le 
Seigneur et mon esprit se réjouit en Dieu qui est mon Sauveur parce qu'il a jeté 
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les yeux sur la bassesse de sa servante. Et voici que désormais tous les âges m’appel- 
leront bienheureuse ». 

Ce cantique, calqué sur celui d'Anne, mère de Samuel, est la seule prière 
connue de la Vierge. À vrai dire, bien que la Vulgate dise expressément : Et ait 
Maria, elle lui a été contestée par des théologiens modernes : Harnack, Loisy et 
Goguel qui soutiennent que le Magnificat doit être restitué à Élisabeth, elle aussi 
longtemps stérile. 

Les Byzantins représentent la Vierge tenant entre ses mains son âme sous 
forme d’un enfant orant et l’offrant à Dieu. 

Ce thème n’a inspiré en Occident qu’un petit nombre d’artistes. 

1x® siècle : Psautier d’Utrecht. Dessin à la plume. D’un geste plein de ferveur, Marie 
saisit son âme entre les mains et l'offre au Seigneur. 


xve —  Botticelli. La Vierge du Magnificat. Uffizi. Florence. 
xvue —  Zurbaran. 1630. Barcelone. 

Crispin van de Passe. Gravure. La Vierge à genoux, éclairée par un ange 
portant une torche, compose un Magnificat à quatre voix. On lit sur la 
partition : Superius, Altus, Tenor et Bassus. 

xvine — Jean Jouvenet. 1716. Louvre. C'est la dernière œuvre de Jouvenet qui 
l’exécuta de la main gauche, sa droite étant paralysée. La Vierge est 
représentée, les bras étendus, le visage extasié, à côté de sainte Élisabeth 


qui s’incline avec ferveur. Le Musée du Prado à Madrid possède l’esquisse 
de cette grande toile. 


4. La Vierge assiste à la naissance de saint Jean-Baptiste 


D’après une tradition qui remonte à Origène et à saint Ambroise, la Vierge 
serait restée trois mois auprès de sa cousine afin d'attendre la naissance de Jean. 
Saint Bonaventure raconte que Marie prit entre ses bras le fils d’Élisabeth. 
« L'enfant fixait ses regards sur elle, comme s'il eût compris qui elle était ; et 
lorsqu'elle voulait le présenter à sa mère, il inclinait sa tête vers la Vierge et semblait 
ne trouver de plaisir qu’en elle. » 


5. Le Retour à Nazareth et la Justification de la Vierge 
Al. : Rechtfertigung Mariä. 


Tandis que la Visitation se fonde sur l'Évangile de Luc, tous les épisodes 
complémentaires qui se placent entre le retour à Nazareth et la Nativité sont 
puisés dans les Apocryphes : Protévangile de Jacques (Chap. XIII, XIV), Évangile 
du Pseudo-Matthieu (Chap. X), Livre arménien de l'Enfance (Chap. VII). 

Après la naissance du Précurseur, la Vierge reprend le chemin de Nazareth. 
Mais elle est accueillie, en rentrant au bercail, par les reproches de Joseph qui, 
découvrant sa grossesse, l’accuse d’adultère et menace de la répudier. Elle se 
justifie de ces soupçons injurieux en subissant l'épreuve des eaux amères. 

Les scènes sont au nombre de cinq : 1. La Vierge prend congé d'Élisabeth ; 
2. Les reproches de Joseph à la Vierge enceinte ; 3. L’Admonition de l'ange ; 


4. L'Épreuve de l’eau amère ; 5. Le Repentir de Joseph qui s'excuse de ses soupçons 
mal fondés. 
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a) LA VIERGE PREND CONGÉ D’ÉLISABETH 


- Sujet rarement traité. 


vie siècle : Fresque de Baouit. Marie est montée sur un cheval blanc que l’ange Gabriel 
conduit par la bride. 
xue —  Homélies du moine Jacques. Bibl. Vat. 


b) LES REPROCHES DE JOSEPH À MARIE 


Lat. : Crimina Josephi, Suspicatio, Voluit occulte dimittere eam. Var. : Le Doute, La 
Perplexité de Joseph. 4. : Stupore di Giuseppe per la gravidanza della Vergine, Il Sospetto, 
La Perplessità di Giuseppe, Rimproveri di Giuseppe a Maria, Giuseppe pensa di rimandar 
Maria. Esp. : Los Celos. Las Dudas de San Jose Angl. : Joseph’s anxiety (perplexity), 
at the pregnancy of the Virgin, Joseph chiding Mary, The Suspicion of J oseph. AU. : Das 
Bedenken (Die Sorgen) des hl. Joseph welcher un der Unschuld Mariä zweifelt, Verwarnung 
Marias durch Joseph. Rus. : Oupreki Iosifa Bogoroditsé. 

Après la Visitation, qui lui aurait ouvert les yeux s’il y avait assisté, 
Joseph, rentrant de Capharnaüm où il était allé besogner de son métier, découvre 
avec stupeur la grossesse de Marie. Il « s’ébahissait » de la voir enceinte. 

Certain de n’y être pour rien, il lui adresse d’amers reproches sur son inconduite 
Il l'interroge en présence de ses quatre fils : « Toi qui as été nourrie par un ange, 
pourquoi as-tu fait cela ? » Il l’avertit qu'on lapide une femme qui est grosse « hors 
baron », c’est-à-dire sans avoir connu son mari (1). Elle répond sans s'émouvoir 
que, bien qu’elle soit effectivement enceinte, elle est restée vierge et n’a connu 
aucun homme en son absence. 

Joseph reste incrédule et, pour éviter un scandale, décide de la répudier 
discrètement. Mais un ange du Seigneur lui apparaît et le détourne de son projet 
en lui affirmant que l'Enfant que Marie porte dans son sein a été conçu par le 
Saint Esprit et qu’elle est « aussi vierge comme elle fut née ». 

Cette scène de reproche est en germe dans un passage de l'Évangile selon 
Matthieu 1, 19-21 où il est dit que Joseph songea à renvoyer la Vierge en cachette 
(Voluit occulte dimittere eam). Mais elle a été introduite dans l’art chrétien par 
les Apocryphes et popularisée par le théâtre des Mystères qui développent avec 
complaisance la comédie des doléances du mari trompé. 
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Joseph regarde d’un air irrité la Vierge enceinte qui essaie de se disculper. 
Il a déjà fait un paquet de ses hardes et il est prêt à la quitter lorsqu'un ange 
apparaît au moment critique pour apaiser sa colère. 

Ce thème est aussi familier à l’art byzantin qu’à l’art d'Occident. 

Dans tout l'Orient byzantinisé, grec ou slave, il a été popularisé par le célèbre 


Hymne Akalhiste, composé au vue siècle, dont la sixième strophe commence par 
ces mots : Un orage dans le cœur. 


(1) Le Code égyptien i à 
puisse plus nl Mn de couper le nez à la femme adultère, pour que son visage ne 
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Marie se justifie par un passage des Psaumes 44, 12 : Kai epithumései o Basileus 
(Le Roi a désiré pour lui ta beauté) qu’elle montre inscrit sur un cartouche. 

Sur les portes en bronze du Dôme de Pise, elle répond : Rore coelesti fecundor 
(C'est la rosée céleste qui m'a fécondée). 


C'est seulement au xvi® siècle que ce sujet scabreux fut éliminé du répertoire 
de l’art catholique par le Concile de Trente. 


vie siècle : Chaire en ivoire de Maximien. Ravenne. Un ange assiste la Vierge et certifie 
sa virginité au grand-prêtre. 
Paliotto en ivoire de la cath. de Salerne. 
vie — Fresque à S. Maria di Castel-Seprio (Lombardie). 
x — Mosaïque à Saint-Marc de Venise portant l’inscription : Crimina Joseph (Les 
griefs de Joseph). 
Fresques des églises rupestres de Cappadoce. 
Portes en bronze du Dôme de Pise. 
xue — Homélies du moine Jacques. Bibl. Vat. et Bibl. Nat. Joseph interroge Marie ; il 
se disculpe dans le Temple devant ses quatre fils consternés qui prennent 
parti pour lui. 
Bas-relief provenant de Saint-Bénigne. Égl. St Philibert de Dijon. 
Chapiteau de Notre-Dame du Port. Clermont-Ferrand. 
Frise du tombeau de Guillaume de Ros. Abbatiale de la Trinité de Fécamp. 
Fresque de Vic (Indre). Joseph lève le doigt d’un geste accusateur. 
XIV® — Fresque de Kahrié Djami. 1303. Istanbul. 
Peinture de l’École du Bas-Rhin. V. 1370. Mus. Berlin. La Vierge se justifie du 
reproche d’adultère en déclarant hardiment : Dominus possedit me. 
XvV® — École alsacienne. V. 1410. Mus. Strasbourg. 
Prédelle du retable de sainte Catherine. Cath. de Tudela. 
Livre d’Heures. Ms. lat. 13265. Bibl. Nat. L’ange dit à Joseph : « Qui in ea 
natum est de Spiritu Sancto est. » 
École de Bernardo Martorell. Bañolas. 
XVI® — Bas-relief de la clôture du chœur de la cath. de Chartres. 
Stalles du chœur d'Amiens. 
Maître Denis. Fresque du monastère de Théraponte (Russie). V. 1500. 
Fresque du Catholicon de Chilandari au Mont Athos. 


c) PREMIÈRE APPARITION D'UN ANGE A JOSEPH 
POUR LE RASSURER ET DISCULPER LA VIERGE 


Lat. : Joseph, Mariam dimittere ratus, Angeli monitis ad illam redit. Jr. : Apparizione 
dell” Angelo a Giuseppe, Giuseppe rassicurato dall’ Angelo, liberato dal dubbio. All. : Aufklä- 
rung der Zweifel des Joseph. Rus. : Iavlénié angela Iosiphou. 


Un ange apparaît à Joseph pour lui donner des « apaisements » et l'empêcher 
de répudier la Vierge enceinte. Il lui explique la « merveilleuse imprégnation » de 
sa femme par le Saint Esprit. 


La déclaration rassurante de l’ange est glosée sur un vitrail de l'église Saint- 
Gervais de Paris par ce naïf quatrain : 


Un ange de Dieu luy nonça 

Et pour vérité prononça 

Que de l'Esprit elle estoit pleine : 
Par quoy fut son cuer hors de peine. 
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La variante qu'on lit à Sainte-Croix de Provins est du même goût : 


Prens, Ô Joseph, ton épouse sans crainte 

Du Saint-Esprit, non d'homme est enceinte 
Fils de Dieu, Vierge, elle enfantera 

Lequel Jésus un chascun nommera. 


Ce thème est souvent associé au précédent. On le trouve déjà dans l’art chrétien 
primitif sur un sarcophage du Puy. 


v® siècle : Mosaïque de l’arc triomphal à Sainte Marie Majeure. Rome. 
vi —  Fresque de S. Maria di Castel-Seprio (Lombardie). 
xu®. — Maître Robert. Chapiteau roman de Notre-Dame du Port à Clermont. L'ange 
empoigne Joseph par la barbe, pour le ramener à la Vierge qui reçoit le 
message divin de l’Ange annonciateur. 


xive —  Vitrail de la Chapelle de la Vierge. Saint-Sulpice de Favières. 
xvié —  Vitrail. Égl. Saint-Gervais. Paris. 1515. 

Vitrail en grisaille. 4564. Égl. Sainte-Croix de Provins. 
xvi® — Simon Vouet. 


Philippe de Champaigne. Le Songe de Joseph. 1638. L’ange lui montre la 
Vierge dont il garantit l'innocence. Gal. G. Seligman. New York. 
Georges de La Tour. Musée de Nantes. 


d) L'ORDALIE DE L'EAU AMÈRE OU L'ÉPREUVE DE LA VIRGINITÉ DE MARIE 


Gr.: To udôr tês elegxeés (tou elegmou). Lat. : Aqua probationis (justificationis), Aquae 
amarissimae. V. Fr. : L'Eau de Jalousie. 14. : La Miscela rituale, La Giustificazione di Maria 
dall’ adulterio, La Prova delle acque amare. Esp. : Prueba de la Pureza de la Virgen, Maria 
bebiendo el agua probatica en el Templo. Angl. : The Test (Testing, Trial) of the Virgin by 
the cursed water, The Test by the water of the Ordeal, The Drinking of the bitter water, 
The Proof of the waters of Bitterness, Joseph and Mary drink the water of the Ordeal, 


of Oath. AU. : Die Giftwasserprobe, Die Prüfung der Jungfräulichkeit Mariä durch das 
Fluchwasser (Eiferwasser). Rus. : Voda oblitchenia. 


D'après une loi mosaïque, qui est sans doute une survivance du culte de l’eau 
(hydrolatrie) en usage chez de nombreuses peuplades, la femme soupçonnée d'infi- 
délité était amenée au Temple et devait non seulement jurer qu’elle était innocente, 
mais boire « l’eau de l’épreuve » ou « de conviction du Seigneur » qu'Henri Estienne 
appelle au xvi® siècle, dans son Apologie pour Hérodole, « l’eau de rédargulion ». 
Innocente, elle la buvait sans être incommodée ; si au contraire elle était coupable, 
cette eau purgative et détectrice, chargée de malédictions par le grand-prêtre, la 
rendait gravement malade. C'était, en somme, comme l’ordalie du feu (1), beaucoup 
plus répandue au Moyen-âge, une forme de Jugement de Dieu. 

Voici en quels termes est énoncée la loi dans le Livre des Nombres, 6, 11-28. 

« Le Seigneur parla à Moïse et lui dit : Lorsqu’une femme sera tombée en faute 
et que, méprisant son mari, elle se sera approchée d’un autre homme, en sorte que 
son adultère demeure caché, le mari la mènera devant le prêtre. Le prêtre adjurera 
la femme et lui dira : Si un homme étranger ne s’est point approché de toi, ces 


1) Ce te K i j : . 
de Eu 1 ae dalie, qui est d’origine germanique, survit en allemand moderne sous la forme 
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eaux très amères, que j'ai chargées de malédictions, ne te nuiront point. Mais si 
tu t'es souillée en quittant le lit de ton mari, ces malédictions tomberont sur toi. 
Le Seigneur fera sécher tes cuisses et enfler ton ventre. » 


Traduit dans le langage de la médecine moderne, le châtiment dont le Dieu 
de Moïse menace la femme adultère est l'hydropisie. 

Les Évangiles canoniques ne parlent pas de cette épreuve humiliante infligée 
à la Vierge. Mais le Protévangile de Jacques (16, 1) suppose qu’on lui appliqua la 
loi de Moïse. Il ajoute même que le pauvre Joseph, le mari inquiet, dut également 
se soumettre à ce jugement de Dieu, pour prouver qu'il avait respecté la virginité 
de sa femme. Dans le Liber de orlu Bealae Mariae, il jure « quod nunquam penitus 
tetigisset eam », qu'il s'était permis tout au plus de la caresser sans la posséder. 

« Le prêtre dit : Je vous ferai boire de l’eau de conviction du Seigneur et votre 
faute sera révélée. Et, ayant versé l’eau, il en fit boire à Joseph et il l’envoya dans 
la montagne et celui-ci en revint sans être incommodé. Il en fit boire aussi à Marie 
et il l’envoya dans la montagne et elle en revint également indemne » (1). 

Suivant une autre version rapportée dans l'Évangile du Pseudo-Matthieu, 
l’homme et la femme suspects d’adultère ou d’un commerce charnelillicite devaient, 
après avoir bu l’eau de l'épreuve, faire sepl fois le tour de l'autel, sans qu'aucun signe 
de malaise apparût sur leur visage. 

S'ils supportaient victorieusement ce test, les accusateurs, suspects de faux 
témoignage, devaient ingurgiter à leur tour l’eau amère. Dans le théâtre religieux 
du Moyen-âge, on voyait les accusateurs de la Sainte Vierge tomber raide morts à 
la suite de cette contre-épreuve. 


Le grand-prêtre, qui présente à Marie et à Joseph la coupe amère, est identifié 
avec Zacharie, père de saint Jean-Baptiste. 
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L’art chrétien d'Occident a rejeté avec raison cette anecdote peu édifiante de 
purge accusatrice (2). Mais l’art oriental ou byzantin n’a pas eu les mêmes scrupules 
de décence et il offre de nombreux exemples de ce thème qu’on voit illustré tout 
au long dans les Homélies du moine Jacques. Les deux accusés sont appréhendés 


et conduits brutalement devant le grand-prêtre ; les quatre fils de Joseph sont 
chassés à coups de bâton. 


ve siècle : Diptyque en ivoire. Victoria and Albert Mus. Londres. La Vierge est conduite 
au Temple par un ange. 
Reliure en ivoire. Évangéliaire syrien d’Etchmiadzin. 
VIS — Chaire en ivoire de Maximien (Travail alexandrin). Cath. de Ravenne. La 
Vierge boit la potion dans une écuelle. 
VIe — 


Fresque à S. Maria di Castel-Seprio (Lombardie). 
Châsse visigothique en os. Coll. R. Pitcairn. Pennsylvanie. 


(1) D’après la tradition byzantine recueillie par les Homélies du moine Jacques, la Vierge aurait 
été conduite après l'Épreuve chez sa cousine Élisabeth. 

(2) L’historien d’art catalan Proan exagère toutefois en prétendant (Summa Artis, VII, p. 191) 
que cet épisode scabreux n'a jamais été représenté en Occident. La fresque de Castel-Seprio et la 
mosaïque de S. Marc de Venise prouvent le contraire. 


L. RÉAU — 1, 2, 14 
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xre siècle : Mosaïque de S. Marc de Venise. 
Fresque de l’église rupestre de Queledjar-Kilissé en Cappadoce (1). 
Miniature du Ménologe de Basile. 


x —  Homélies du moine Jacques. Bibl. Nat. et Bibl. Vat. 

xive —  Fresque de Detchani (Serbie). La Vierge boit le contenu d’une cruche que le 
prêtre lui verse dans la bouche. Par derrière Joseph attend son tour. 

xvi® —  Fresque du Catholicon du monastère de Chilandari au Mont Athos. Chilandari 


(Hilandar) est le monastère serbe de l’Athos. 


e) LE REPENTIR DE JOSEPH 


Angl. : Joseph acknowledges Mary as the Mother of God. ; Joseph entreating forgiveness 
of Mary, pleading for pardon. All. : Die Reue des hl. Joseph. 

Convaineu par l’Apparition de l’Ange et le Jugement de Dieu que sa femme, 
malgré les apparences, est restée pure, Joseph fait amende honorable : ils’agenouille 
devant la Vierge et lui demande pardon de ses soupçons mal fondés. 

Plus réservé que l’art byzantin, l’art d'Occident s’est abstenu d’insister sur 
un sujet qui risquait en ridiculisant Joseph, mari trop crédule, de compromettre 
le respect dû à la Mère du Sauveur. 

A ce point de vue, il est caractéristique qu’à l’Arena de Padoue, Giotto passe 
directement de la Visitation à la Nalivilé. 


xine siècle : Linteau du portail Sainte-Anne. Cath. Notre-Dame de Paris. Joseph, conseillé 


par un ange, s’agenouille devant la Vierge et implore son pardon. 


xIVe —  Vitrail de la Chapelle de la Vierge. Église de Saint-Sulpice de Favières. 
XvI® —  Stalles d'Amiens. 


Xvn® — Alessandro Tiarini. Louvre. Joseph s’agenouille devant Marie déjà fort 
avancée dans sa grossesse et lui demande pardon pour avoir soupçonné 


sa fidélité. Mais, derrière lui, des petits angelots s’esclaffent : un ange 
plus sérieux leur fait signe de se taire. 


C'est là que se termine le cycle de la Visitation proprement dite. Toutefois on 
imagina une seconde Visitation qui aurait eu lieu après le Retour d'Égypte. 


Un tondo de Signorelli (Musée de Berlin) représente la visite que la Sainte 
Famille, rentrant d’exil, fit à Zacharie et Élisabeth. 


BIBLIOGRAPHIE 
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(1) G. DE JERPHANION, Les églises rupesires de Cappadoce, Paris, 1925-1932. 


SECTION II : L'ENFANCE DU CHRIST 


L'Enfance du Christ, qu’on appelait en vieux français Les Enfances Jésus ou 
Les Enfances Nostre Seigneur, correspond au cycle liturgique de Noël. C'est, avec 
la Passion, qui correspond au cycle de Pâques, la période de la vie du Messie qui a 
le plus inspiré l’art religieux. 

Tandis que la légende de la Vierge, antérieurement à la naissance de Jésus, 
ne repose sur aucun fondement dans la Bible, l’iconographie peut s'appuyer ici 
sur quelques passages des Évangiles canoniques ; mais ces renseignements sont si 
sommaires qu'il a fallu les compléter par les inventions des Apocryphes et notam- 
ment du Protévangile de Jacques qui raconte les événements antérieurs à la prédi- 
cation du Messie. 

C'est à cette source non officielle que sont puisées la plupart des légendes 
populaires avec lesquelles on a essayé de reconstituer ce qu’on appelle, par oppo- 
sition à sa vie publique, la vie cachée de Jésus. 

Les thèmes de ce cycle peuvent se répartir sous quatre rubriques : 

1. La Nalivilé dont on ne peut séparer l’Annonce aux bergers et l'Adoration des 
Mages. 

2. La Circoncision et la Présenialion au Temple : les deux obligations rituelles 
prescrites par la loi mosaïque au nouveau-né. 

3. Le Massacre des Innocents et la Fuile en Égypte qui sont pour ainsi dire la 
première Passion de Jésus, menacé de mort par Hérode. 

4. Jésus dans le Temple au milieu des Docteurs, prélude de sa prédication qui forme 
la transition avec le cycle de la Vie publique. 


CHAPITRE PREMIER 


LA NATIVITÉ ET L’ADORATION DES MAGES 


I. — LA NATIVITÉ 


Gr. : Gennésis. Lat. : Nativitas Domini, Praesepe. V. fr. : La Gésine (Gezaine) Nostre 
Dame, La Crèche. 14. : La Nascita di Cristo, I1 Natale di N. S., Il Presepio, La Santa Notte. 
Angl. : The Nativity of Christ, Christmas, The Holy Night. A. : Die Geburt Christi, Weih- 


nachten, Die heilige Nacht. Holl. : De Geboorte van Christus, De Kerstnacht. Rus. : Rojdesto 
Khristovo. 


1. Légende 


D’après la tradition adoptée par l’Église, le Christ serait né à Bethléem un 
25 Décembre, à minuit. 

En réalité le lieu et la date de sa naissance sont inconnus. 

Sur l'endroit où il est né, les Évangiles professent des opinions contradictoires. 
Matthieu et Luc font naître Jésus à Bethléem ; Marc et Jean croient qu'il a vu le 
jour à Nazareth. 

La tradition de la naissance à Bethléem s'appuie sur une prophétie de 
Michée (5, 1). On croyait que le Messie, descendant du roi David, naîtrait comme lui 
à Bethléem (1). Mais le recensement, auquel la légende rattache le voyage de Marie 
et de Joseph dans cette bourgade, est postérieur de plusieurs années à la naissance 
de Jésus. 

Le Messie est-il né à Nazareth ? C’est ce qu'admettait Renan, arguant du fait 
que Jésus est appelé Nazaréen (2). Les historiens plus récents en sont moins sûrs (3). 
Le titre de Nazaréen, interprété à tort dans le sens d'homme de Nazareth, signi- 
fierait en réalité « Saint de Dieu ». 

En somme rien ne nous autorise à affirmer que Jésus est né à Bethléem 
plutôt qu'à Nazareth ou inversement. 

La même incertitude règne sur l’année de sa naissance que nous sommes 


incapables de fixer à quinze ans près et sur le jour, fixé arbitrairement par la 
liturgie. 


.() A vrai dire, les prophètes affirment seulement que le Messie devait sortir de Bethléem, lieu 
d'origine de David. Il ne s'ensuit pas nécessairement qu'il y soit né. Il suffisait qu'il fût descendant 


de David pour qu'on le dise issu de Bethléem. Cf. W. M. Ramsay, Was Christ born at Belhleem ?, 
Londres, 1905. 


(2) Vie de Jésus, p. 20. 
(3) Par exemple Ch. Guignebert. 
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Qu’aucun des Évangélistes n’ait songé à préciser la date de naissance du 
Messie, que les Apôtres n'aient pas eu l'idée de célébrer l'anniversaire de leur maître 
disparu, voilà de quoi au premier abord nous étonner. Pour essayer de comprendre 
cette surprenante omission, il faut se rappeler que pour la liturgie chrétienne, la 
seule date importante était celle de la mort. Ce qu’on appelle dans le Martyrologe 
romain le /Valalice d’un saint (dies natalis) n’est pas, comme le mot semblerait 
l'indiquer, le jour de sa naissance, mais au contraire de sa mort. Il en fut du Christ 
comme des saints. La liturgie se concentra autour de sa résurrection. Le dimanche 
glorieux de Pâques relégua dans l'ombre la Nativité. 


2. Culte 


FIXATION DE L’ANNIVERSAIRE DE LA NATIVITÉ 


Ainsi la date liturgique du 25 Décembre ne repose sur aucune donnée historique 
Aux premiers temps chrétiens la Nativité était célébrée le jour de l'Épiphanie 
(6 Janvier) et cet usage s’est conservé dans l'Église d'Arménie. C’est seulement au 
milieu du 1ve siècle en 534, que la fête, localisée d’abord à Rome dans la basilique 
de Sainte Marie Majeure ou de la Crèche (ad Praesepe), a été reportée arbitrairement 
par le pape Libère au 25 Décembre. 

Il faut avouer que cette date s'accorde mal avec le récit de l’Annonce aux 
bergers qui, d'après Luc, apprirent la bonne nouvelle dans la saison où ils passaient 
la nuit en plein air avec leurs troupeaux. 

Pourquoi a-t-on choisi cette date de préférence à une autre ? Parce que c'est 
celle du solstice d'hiver. Le Messie est en effet souvent comparé au Soleil (1) : ilest 
le soleil de la Nouvelle Loi. C'est pourquoi on fait coïncider sa fête avec la renais- 
sance annuelle de l’astre solaire. 

Peut-être faut-il tenir compte de l'influence d’autres religions de l'antiquité. 
La date du 25 Décembre coïncide avec la fête du dieu solaire Mithra et avec les 
Saturnales romaines que l’Église avait intérêt à supplanter par une fête chrétienne. 

Quoi qu'il en soit, la fixation de la Noël au 25 Décembre a entraîné par contre- 


coup la fixation de nombreuses fêtes établies par rapport à la Nativité comme 


d’autres en fonction de Pâques : l’Annonciation est célébrée neuf mois avant 


(25 Mars), la Circoncision huit jours après (127 Janvier), la Purification de la Vierge 
ou Présentation de Jésus au Temple quarante jours plus tard (2 Février). 


LA FÊTE DE NOËL 


Cette hésitation sur la date de la Nativi i ï iti i 1 
fête de Noël. ativité explique l'apparition tardive de la 
. He pe attestée à Rome qu’au 1ve siècle et la Messe de Minuit que le Liber 

ontificalis attribua au pape saint Télesphore qui vivait au 11° siècle n’y fut pas 


introduite en réalité avant le ve siècle, après la fondation de Sainte Marie Majeure. 
L'Orient avait été plus précoce. 


1) Saint Î . £ 
. SR appelle Jésus-Christ « le vrai soleil » et saint Ambroise proclame qu'il est le 
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Une basilique fut élevée par l’empereur Constantin sur l'emplacement de la 
grotte (speos, spelaion) où la Vierge, ne trouvant pas de place à l'auberge ou dans 
le caravansérail, aurait accouché. Cette église que saint Jérôme appelle « ecclesia 
speluncae Salvatoris » fut dotée par sainte Hélène d’une crèche d'argent qui devint 
un but de pèlerinage aussi célèbre que la croix gemmée du Golgotha (1). 

De cette basilique primitive, il ne reste presque rien : car elle fut reconstruite 
sous Justinien qui la fit décorer de mosaïques à fond d’or représentant d’un côté 
les prophètes de l’Incarnation, de l’autre l'Arbre généalogique de Jessé et le mystère 
de la Nativité. 

À peine instituée, la fête de Noël prit à Byzance une place prépondérante 
parmi les solennités de l’année liturgique. Saint Jean Chrysostome la glorifia comme 
« la plus vénérable des fêtes ». 

À Rome on ne se contente pas de célébrer à partir du ve siècle la messe de 
minuit, mais les sacramentaires prescrivent en ce jour trois messes (trina celebratio) : 
de nuit, à l’aurore et dans la journée. 


Tres in Nalali debent missae celebrari 

Voici comment saint Thomas d'Aquin interprète et justifie symboliquement 
cette triple célébration. Le jour de Noël, écrit-il dans sa Somme, si l’on célèbre 
plusieurs messes, c’est pour rappeler la friple naissance du Christ. La première est la 
naissance éternelle dans le sein du Père, qui pour nous reste invisible et cachée : 
c'est pourquoi la messe est chantée dans la nuit. La seconde est d'ordre spirituel : 
c'est la naissance de Jésus en nous, aussi chante-t-on une messe à l’aurore. La 
troisième naissance du Christ est corporelle : c’est l'instant où il sort du sein virginal 
de sa mère, revêtu de chair et visible pour nous. C'est pourquoi la troisième messe 
se chante en pleine lumière, avec cet introït : « Puer nalus est nobis. » 

La basilique de Sainte Marie Majeure, qui compte parmi ses reliques les plus 
insignes la Crèche du Sauveur, exposée dans la chapelle souterraine del Presepe, 
est le principal foyer de ce culte. 

La fête de Noël n’est pas seulement une solennité iturgique : c'est une fête 
essentiellement populaire. D'innombrables cantiques en latin et en langue vulgaire, 
les représentations des Mystères, les Crèches, dont saint François d'Assise donna le 


premier exemple à Greccio, attestent cette universelle popularité que reflètent à 
leur tour les œuvres d'art. 


3. Iconographie 
L'étude iconographique du thème de la Nativité se divise logiquement en 
trois parties : 


1° Les Préludes, c’est-à-dire les épisodes antérieurs à la naissance : le Voyage à 
Bethléem et le recensement, l’Attente de l'Accouchement. 
20 La Nativité proprement dite. 


3° Les thèmes complémentaires de l'Adoration des Bergers et des Mages. 


(1) PP. Vincenr et ABeL, Belhléem, le sancluaire de la Nativité, Paris, 1914. 
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a) PRÉLUDES 


Pour justifier la naissance du Messie à Bethléem, l’Évangéliste Luc (2, 1-17) 
est amené à parler d’un dénombrement prescrit par l’empereur Auguste dans tous 
les territoires soumis à Rome sans réfléchir à l’invraisemblance d’une opération 
qui aurait obligé tous les habitants à revenir au lieu de leur naissance. 

« En ce temps-là, parut un édit de César Auguste prescrivant le dénom- 
brement des habitants de tout l'Empire. Chacun devait se faire enregistrer dans sa 
ville natale. « Joseph partit donc lui aussi de la ville de Nazareth qui est en Galilée 
et vint en Judée dans la ville de David appelée Bethléem, parce qu'il était de la 

: famille de David, pour se faire recenser avec Marie, son épouse, qui était près 
d’accoucher. » 

En réalité, il n’y eut pas de recensement général sous Auguste. D'ailleurs chaque 


habitant aurait été inscrit dans son lieu de résidence sans que sa femme eût besoin 
de l'accompagner. 


UN ANGE APPARAIT A JOSEPH 
xne siècle : Chapiteau historié du prieuré Saint-Léonard à L’Ile-Bouchard (Indre-et-Loire). 


Le VoyAce DE NAZARETH A BETHLÉEM 


I. : L'Andata (11 Viaggio) a Betlemme. Angl. : The Journey to Bethlehem, The Census 
of Quirinius, Joseph and Mary going to Bethlehem for enrolment. AU. : Die Reise zur 
Volkszählung, Die Wanderung Josefs und Mariä nach Bethlehem. Rus. : Poutechestvié 


v Vithleem. 

Joseph, portant sur le dos sa scie de charpentier, se met en route pour Bethléem. 
Il conduit l’âne ou soutient la Vierge enceinte. Dans le second cas, c’est un ange qui 
conduit l'âne par la bride. Un autre ange mène le bœuf, seule richesse du pauvre 
ménage. Parfois l’un des fils de Joseph suit la petite caravane. 

D’après l'hypothèse irrévérencieuse de Strzygowski, ce sujet serait la trans- 
position chrétienne du groupe païen de Silène ivre hissé sur son âne et soutenu par 
un Satyre. 

Exceptionnellement, la Vierge marche à pied devant Joseph qui tient l’âne 
par la bride. L’âne est blanc comme celui qui sert de monture à Jésus pour l'Entrée 
à Jérusalem. 

Cet épisode est relativement rare : il a été éliminé par l’art chrétien parce qu’il 
faisait double emploi avec la Fuite en Égyple avec laquelle on l'aurait aisément 
confondu. Les deux scènes sont en effet identiques, à cela près que dans l’une la 
Vierge porte son enfant dans son sein et que dans l’autre elle le porte sur les bras. 

ve siècle : Plat _ vue en ivoire de l’Évangéliaire de Saïnt-Lupicin (Jura). Bibl. Nat. 
arls . 
Bas-relief en ivoire de la chaire de Maximien. Palais archiépiscopal de 

Ravenne. La Vierge enceinte, assise sur l’âne que conduit un ange, 

s’appuie sur l'épaule de Joseph qui l’aide à descendre de sa monture. 


VIS — 


(1) Le compartiment de cette plaque d'ivoire sculpté représentant le Voyage de la Vierge enceinte 


à Belhléem a été interprété à tort par Jean Hugerr, L ig É l comme 
l'Entrés du Christ à Jérüsdlem, à RER RER 
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ixe siècle : Fresque à S. Maria de Castel-Seprio (Lombardie). 
xI® — Paliotto en ivoire de Salerne. 
Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. 
xu® — Mosaïque de 8. Marc. Venise. Marie est assise sur un âne blanc conduit par 
Joseph. 


Miniature de l’Hortus Deliciarum. La Vierge, assise sur l'âne, a les pieds posés 
sur une tablette. Elle est suivie par le fils de Joseph. 
xive — Mosaïque de Chôra (Kahrié Djami). Istanbul. Le fils de Joseph précède la 
Vierge montée sur un âne. 


Retable des Clarisses (Clarenaltar). Cath. de Cologne. La Vierge marche à 
pied. 


xvi® — Francesco Maffei. Musée de Vicence. Un ange conduit le bœuf. 


L'HosriTALITÉ REFUSÉE À MARIE ET À JosEPx 


It. : Giuseppe e Maria in cerca di alloggio. Angl. : Mary and Joseph being refused 
admittance to the inn at Bethlehem. Holl. : De Afwijzing van Maria en Jozef bij de herberg. 
Al. : Die Herbergssuche, Maria und dem hl. Joseph wird Obdach verweigert. 


Marie et Joseph, à la recherche d’un gîte, sont éconduits de l'auberge par 


l’hôtelier qui traite Joseph de menteur pour avoir qualifié de vierge sa femme trop 
visiblement enceinte. 


Cette scène a été popularisée par le théâtre des Mystères. A Verviers, un 
« Bethléem » représentait « la maison de la méchante Marguerite qui refuse de 
loger la Vierge et la chasse à coups de balai » (2). 


xve siècle : Miniature du Mystère de la Passion d’Arnoul Gréban. Bibl. Arsenal. 
XVIS — Jan Massys. 1558. Musée d'Anvers. Joseph et la Vierge sont brutalement 
éconduits par une mégère debout sur le pas de sa porte. 


Le RECENSEMENT A BETHLÉEM DEVANT QUIRINIUS 


Lat, : Census Quirinü. Var. : Le Dénombrement à Bethléem. JZt. : Il Censimento a 
Betlemme. Esp. : El Empadronamiento. Angl. : The Numbering at Bethlehem, The Census of 


Quirinius. AU. : Die Schatzung, Die Volkszählung in Bethlehem. Holl. : De Volksoptelling to 
Bethleem. Rus. : Perepis. 


Ce sujet est très rare dans l’art byzantin comme dans l’art d'Occident. Il 
n'apparaît qu’à la fin du Moyen-âge. C’est le dernier épisode du cycle prénatal. 


xive siècle : Mosaïque de Kahrié Djami (1). Istanbul. La Vierge, suivie de Joseph, fait 


devant le proconsul Quirinius, gouverneur de la Syrie, sa déclaration qui est 
enregistrée par un scribe. 

Fresques à Kalenitch (Serbie), à Saint-Nicolas de Curtea d’Arges (Roumanie), 
à Sucevitsa (Bucovine). 

Pieter Bruegel. 1564. Musées de Bruxelles, Anvers, Lille. La scène est transposée 
dans un village brabançon pendant le rude hiver des pays du Nord. Les 
paysans se font inscrire sur un registre pendant que la neige tombe à gros 
flocons. La Vierge est montée sur l’âne, accompagné du bœuf, que conduit 


Joseph portant ses outils de charpentier : une scie recourbée et un marteau 
à deux pointes. 


xvie siècle : 


(1) On transcrit aujourd'hui le mot turc djami, mosquée sous la forme cami. 
(2) Marnus, Le Folklore belge, Bruxelles, s. d. 
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L'ATTENTE DE L'ACCOUCHEMENT 
Lat. : Expectatio partus. 


Thème d'origine orientale importé en Italie. 
Fresque de Saint-Laurent-du-Voliurne. 


b) LA NATIVITÉ 


La Naissance du Christ est relatée dans l'Évangile de Luc (2, 7) avec une 
extrême brièveté : « Marie enfanta un fils (1) et le coucha dans une crèche parce 
qu’il n’y avait pas de place pour elle à l'auberge. » 

La piété populaire demandait davantage que ce sec et laconique procès- 
verbal, aussi dépourvu de poésie qu’un acte d'état civil. Les Apocryphes vinrent 
à son aide en brodant sur ce canevas de pittoresques fioritures. C'est à eux 
qu’on doit l'introduction des deux sages-femmes, la crédule et l’incrédule. Le 
bœuf et l'âne, humbles compagnons oubliés par saint Luc bien que son symbole 
évangélique soit précisément un bœuf, ont la même origine : ils réchauffent 
de leur haleine tiède, qui s'échappe en fumée de leurs naseaux, l'atmosphère 
glaciale de l'étable et donnent à la Nativité le charme naïf d’une tendre légende 
franciscaine. 

D’après la Légende dorée, la Nativité du Sauveur fut accompagnée de nom- 
breux prodiges : le miracle des trois soleils, l'écroulement du Temple de la Paix, 
l'apparition d’une étoile à la Sibylle et à l'empereur Auguste, le jaillissement d'une 
fontaine d’huile qui s’écoula dans le Tibre. 


LES DEUX VERSIONS DE LA NATIVITÉ 


Les théologiens avaient d’autres préoccupations qui se reflètent aussi dans 
l'iconographie de la Nativité. Il y avait deux façons d'imaginer la Naissance du 
Sauveur. Selon les uns, la Vierge l'aurait enfanié dans la douleur ; selon les autres, 
elle aurait eu le privilège d’accoucher sans souffrance. 

C'est la seconde opinion qui finit par l'emporter, en Orient comme en 
Occident. 

Dans une description de la Nativité par Marcos Eugenicos, il est dit que « la 
Vierge, ayant enfanté sans souffrance, n’est point affaissée ni pâlie ; elle n'éprouve 
pas le besoin de s'étendre ; mais elle s'assied gravement comme une reine et les 
Mages prosternés adorent l’Enfant-Roi tenu par ses mains ». 

Le Concile de Trente ratifie cette doctrine. D’après son porte-parole le Jésuite 
flamand Molanus, il faut écarter de la crèche les sages-femmes puisque la Vierge 
enfanta sans douleur. Elle ne doit pas être représentée « en sa gésine », couchée et 


malade (decumbens et aegrotans), mais à genoux, suivant la vision de sainte 
Brigitte, en adoration devant l'Enfant. 


(1) Le texte évangélique précise : mit au monde son fils premier-né, ce qui laisserait supposer 


que la Vierge eut ensuite d’autres enfants. D'après la version des moines de Maredsous, il 
faut entendre : « premier-né el unique à la fois », 
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De cette dualité d'opinions sont issus deux types iconographiques entièrement 
différents. 

1. — Dans la version syrienne reprise par les Byzantins, la Nativité est un 
véritable accouchement. La Vierge est allongée sur un matelas ; elle paraît brisée 
de fatigue ; étendue sur le côté, elle se retourne vers l'Enfant qu’une sage-femme 
est en train de baigner. 

2. — Dans l’art occidental de la fin du Moyen-âge, la Nativité devient une 
adoration. La Vierge, qui visiblement n’a pas souffert, est agenouillée, les mains 
jointes, devant l'Enfant nu et lumineux, couché sur une botte de paille ou sur un 
pan de son manteau. 


1. — Le THÈME BYZANTIN DE L'ACCOUCHEMENT 


Var. : La Gésine. Al. : Das Wochenstubenmotiv. Rus. : Dêtorojdénié Bogomateri, 
Bogomater lejit na odré. 


La scène se passe dans une grotte servant, comme c'était l'usage en Palestine, 
à la fois d'habitation et d’étable. 


La Vierge, l'Enfant et saint Joseph 


La Vierge est étendue dans son lit à côté du nouveau-né emmailloté (pannis 
involutus) qui est couché tantôt dans la crèche, tantôt dans un berceau. 

Dans les miniatures anglo-saxonnes de l'École de Winchester (x-x1® s.) qui 
décorent le Benedictional d’Aethelwold et le Missel de Roberl de Jumiège, on voit une 
femme, guidée par un ange, qui glisse un coussin sous la nuque de la Vierge. | 

Parfois par suite d'une contamination avec le type de la Madonna del Latte, 
la Vierge couchée donne le sein à l'Enfant, tantôt emmailloté, tantôt nu. 

Dans l’art français du xr11e siècle, la crèche est souvent remplacée par un aulel. 
On a expliqué cette innovation par l'intention de signifier symboliquement que dès 
sa naissance, Jésus était destiné à se sacrifier pour le salut des hommes. On serait 
tenté d'y voir plutôt l'influence du drame liturgique de Noël où nous savons que la 
crèche était placée sur le maître-autel éclairé par une étoile qu'on faisait glisser le 
long d’une corde. 

Joseph, qui n’est pour rien dans la naissance de l'Enfant divin, ne joue que le 
rôle d’un simple figurant. Assis dans un coin, l’air renfrogné ou endormi, il se repose 
sur le bât de l’âne dessellé qui lui sert de siège. 

Cependant il essaie parfois de se rendre utile. Il porte l'Enfant dans ses bras 
et le tend à la Vierge, à moins qu’il ne tienne une chandelle allumée dont il protège 
la flamme de la main afin d'éclairer les ténèbres de la grotte : c'est un moyen 
d'indiquer qu'il fait nuit. 

Les peintres allemands du xve siècle lui font accomplir d’humbles besognes un 
tantinet ridicules : il enlève ses hauts-de-chausses pour réchauffer le nouveau-né 
ou fait chauffer la bouillie en attisant le feu avec un soufflet (1). Ces détails familiers 
sont empruntés au théâtre des Mystères. 


(1) Conrad pe Soesr, Relable de Niederwildungen, 1404. — Retable de Sierzing, 1457. 
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Les deux sages-femmes el la Punition de l’incrédule 


Lat. : Obstetrices. It. : Le Ostetriche, Le due Levatrici, Il Miracolo dell Ostetrica 
con la mano dissecata. Esp. : Las Obstetricas. Angl. : The two Midwives. All. : Die Wehmütter, 
die zwei Hebammen ; Verdorrung und Heïlung der Hand der ungläubigen Hebamme. Rus. : 
Povitoukhi, Rouka izsokhchaïa povitoukhi. 


D'après l'Évangile du Pseudo-Matthieu (Chap. XIII), c’est Joseph qui se 
charge d'aller quérir deux sages-femmes (obstetrices) ou, comme on disait avec plus 
de verdeur en ancien français, deux venirières pour aider à l'accouchement de Marie. 

Dans le Protévangile de Jacques (Chap. XIX), il n’est question que d’une sage- 
femme. Mais le Pseudo-Matthieu en mentionne deux dont il connaît même les noms. 

Dans l’art byzantin, notamment dans les fresques rupestres de Cappadoce, 
on les appelle Salomé et Maia (Mea); ce dernier nom qui signifie simplement 
l’Accoucheuse (d’où le terme de maïeulique, cher à Socrate) est devenu un nom 
propre. L'art d'Occident distingue Zelomi et Salomé, bien que ce soit en réalité 
le même nom. 

La première, Zelomi, après avoir examiné l’accouchée, atteste sans hésiter 
qu’elle est restée vierge après l’enfantement : Virgo concepil, virgo peperil ; post 
parlum virgo permansit. La seconde, Salomé, reste incrédule : elle doute de cet 
enfantement virginal, sans œuvre d'homme, contraire à toutes les règles ; comme 
saint Thomas, elle demande à toucher pour croire. Mais sa main se dessèche : il 
lui suffit pour guérir de toucher les langes (fasciae) de l'Enfant divin qu’on appelait 
jadis « les drapeaux d’enfance » de Jésus (1). 

Dans le théâtre des Mystères, la Salomé des Apocryphes est remplacée par 
sainte Anaslasie dont le nom est déformé en Honeslasse, Omnestase ou Nélasse. 

Cette Anastasie, que Joseph va quérir, avait eu les mains coupées ; il ne lui 
restait que des moignons : ce qui la rendait peu apte à accoucher la Vierge. Mais ses 
mains repoussent miraculeusement : en sorte qu’elle peut assister Marie et recevoir 
dans ses bras le nouveau-né. 

Cette variante provient d’une contamination avec la légende de la sage-femme 
dont les mains desséchées guérissent au contact des langes de l'Enfant Jésus. 


C’est à cette pieuse légende que fait allusion la Prière de Huon de Bordeaux 
rimée par Alexandre Arnoux. 


Seigneur Jésus qui régnez dans le ciel... 

Au même temps que la Vierge en gésine 
Vous enfantait dans l’étable voisine, 

Sainte Onnestase à Bethléem vivait 

Qui n’avait pas de mains ni de poignets. 
Elle vous prit, chétif, sur la paille. 

A ses moignons vous fûtes recueilli 

Et tout soudain, par volonté divine 

1] lui poussa des mains droites et fines. 


k (1) Le culte des langes de Jésus joue un grand rôle dans l'Évangile arabe de l'Enfance. Marie 
offre aux Mages un lange incombustible que la flamme ne peut ni consumer, ni même endommager. 


Pendant la Fuite en Égypte, le fils du "Héliopoli i étai 
grand-prêtre d’Héliopolis, qui était possédé du démon, met sur 
sa tête un des langes de Jésus et aussitôt il est guéri. Fois : 
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La présence des sages-femmes est niée par saint Jérôme qui affirme que Marie, 
ayant enfanté sans douleur, n’eut besoin d'aucune aide et fut à la fois l’accouchée 
et l’accoucheuse : « Maria ipsa el maler et obstetrix fuit (1). » 

Cette protestation d’un Docteur de l’Église aurait eu peut-être quelque effet 
si les sages-femmes n'avaient été introduites dans cette scène que pour assister 
Marie pendant son accouchement et prendre soin du nouveau-né. Mais il s'agissait 
de bien autre chose. La raison d’être théologique de cette légende était de prouver 
l’'enfantement surnalurel du Christ, fils de Dieu, en produisant le témoignage de 
deux commères particulièrement expertes en accouchements. La méfiance et 
l'incrédulité de l’une d’entre elles n’ajoutait que plus de poids à son témoignage, 
de même que l'expérience tactile du sceptique saint Thomas, plongeant sa main dans 
la plaie du Christ, était interprétée comme la preuve la plus convaincante de la 
Résurrection. 

La crédulité populaire persista donc à faire confiance au récit des Apocryphes : 
l’histoire de la sage-femme incrédule fut popularisée par la Légende dorée et le 
théâtre des Mystères. 

On lit dans un manuscrit des Miracles de Notre Dame : « Salomé, qui ne croyait 
pas que Notre Dame eût enfanté virginalement, sans œuvre d'homme, perdit les 
mains pour ce qu’elle le voulut esprouver ; elle se repentit, mit ses mains sur Notre 
Seigneur et elles lui furent rendues. » 

La légende est encore mise en scène dans le Mystère de l’Incarnalion et Nativité 
de Nostre Saulveur Jésu-Christ qui fut représenté à Rouen en 1474. 

Dans ces conditions, il serait bien surprenant que, comme l’a cru E. Mâle, 
ce motif que nous voyons traité au 1x° siècle dans une fresque découverte en 1944 
à Castel-Seprio en Lombardie, au xI® siècle sur les portes de bronze d’Hildesheim, 
aux x11e et x111e siècles sur des chapiteaux de Chartres et de Lyon, des vitraux de 
Laon et du Mans, disparaisse brusquement de l’art chrétien. 

« À partir de ce moment, assure É. Mâle (2), la légende des sages-femmes ne 
se rencontre plus dans nos cathédrales ; elle ne se trouve pas davantage dans les 
manuscrits à miniatures du xrr1e et du x1v® siècles. Il semble que l'extrême naïveté 
du vieux récit ait enfin choqué l’Église. Au xrrre siècle les artistes désapprirent le 
motif des sages-femmes qui remontait aux premiers temps de l’art chrétien. » 

Si cette affirmation est valable pour l’art français, elle ne s’applique point en 
tout cas aux autres Écoles. Car l'Italie, la Flandre et l'Allemagne nous offrent encore, 
à la fin du Moyen-âge, maints exemples de ce motif archaïque. 

Tlalie. — Dans sa Nativilé datée de 1424 aux Uffizi de Florence, Gentile da 
Fabriano reste fidèle à cette tradition. De même Ottaviano Nelli dans sa Nativité 
de Foligno et Lorenzo da Viterbo dans sa fresque de l’église S. Maria della Verità 


à Viterbe où l’on voyait Joseph revenant à la grotte suivi des deux sages- 
femmes (1453). 


(1) Le théologien Molanus, interprète des décisions du Concile de Trente, condamne, en se 
référant à la doctrine de saint Jérôme, les représentations de la Vierge accouchée par deux sages- 


femmes. 11 soutient, comme sainte Brigitte, que la Mère de Dieu enfanta « sine adjutorio ». 
(2) E. Mae, L'Art religieux en France, p. 253. 
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Pays-Bas. — Plus typique encore est la célèbre Nalivité du musée de Dijon 
peinte vers 1430, peut-être pour la Chartreuse de Ghampmol, par le maître dit 
de Mérode ou de Flémalle : les deux sages-femmes, enturbannées comme elles 
devaient l'être dans la mise en scène des Mystères (1), y jouent en efïet le premier 
rôle et leur dialogue s'inscrit sur des phylactères. 

Zélomi, à genoux devant l'Enfant nouveau-né, atteste la virginité miraculeuse 
de la jeune mère en disant : Virgo peperit filium. Salomé, se tournant vers sa 
commère, fait au contraire un geste d’incrédulité et objecte : Credam quum pro- 
bavero (Je le croirai quand j'en aurai la preuve). Elle ne tarde pas à être punie de 
son scepticisme : car soudain sa main droite est paralysée. Un ange descendu du 
ciel lui conseille de toucher l'Enfant divin : Tange puerum el sanaberis (Touche 
l'Enfant et tu seras guérie). Ce petit scénario prouve que le théâtre des Mystères 
avait maintenu à cette date la popularité de la légende que l'Église ne songeait 
pas encore à mettre à l'index. 

Le même motif se retrouve dans une Nativité attribuée à Jacques Daret (1433) 
à la Morgan Library de New York. Le Bréviaire du duc de Bourgogne Philippe le 
Bon conservé à la Bibliothèque de Bruxelles, dont les miniatures sont attribuées à 
Jean Tavernier d'Oudenarde ou à Guillaume Vrelant de Bruges, nous en offre un 
autre exemple qu'on peut dater avec la plus grande vraisemblance de 1445. Joseph 
et la sage-femme qu'il était allé chercher sont stupéfaits en voyant la Vierge à 
genoux devant le nouveau-né. Leur étonnement est très bien rendu. Joseph soulève 
son chaperon rouge; la sage-femme Zélomi, qui s’apprétait à intervenir et avait 
déjà retroussé ses manches, reste interdite en présence du miracle : les bras lui 
tombent. 

Enfin c’est un thème fréquent dans les retables en bois sculpté flamands ou 
brabançons de la fin du xve siècle. Nous en avons pour preuves un petit retable du 
Louvre, un autre du musée de Gand, un troisième dans la Collection Blair de 
Chicago où, derrière la Vierge à genoux, figurent deux femmes dont l’une, la sage- 
femme incrédule, regarde sa main desséchée, 

Allemagne. — Cette tradition se prolonge en Allemagne : témoin Je retable 
de l’église Saint-Blaise de Bopfingen peint par Friedrich Herlin en 1472. Un tableau 
de l'Art Institute de Chicago peint vers 1512 par Albrecht Altdorfer montre encore, 
derrière la Vierge adorant l'Enfant Jésus, Joseph ramenant une sage-femme. 

On en trouve aussi des exemples dans la sculpture souabe (2) et alsacienne. 
Le Musée de l'œuvre Notre-Dame à Strasbourg possède un haut-relief en bois de 
tilleul polychromé et doré où l’Adoration s'accompagne vers 1480 du thème de la 
sage-femme incrédule. 

C'est donc seulement à partir du xvié, et non au xrmi® siècle, que ce motif 


. Scabreux disparaît définitivement du répertoire de l’art chrétien. C’est une des 
victimes de l’épuration iconographique du Concile de Trente. 


4ù) he ‘+ oi AALON, Le thème de la sage-femme incrédule dans les retables en bois sculpté, Beaux- 
(2) P. HARTMANN, Golische Plastik in Schwaben. 
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Le Bain du Nouveau-né 


It. : 11Bagno del Bambino, La Lavanda, Il Lavacro del Bimbo. Esp. : El Lavado del Niño. 
Angl. : The Washing of the new-born Child. AU. : Die Badeszene, Die Waschung, Christi 
durch die Hebammen, Das Bad des Jesus-Kindes. Rus. : Omovénié Mladentsa v Koupeli. 

Le rôle des sages-femmes ne se borne pas à témoigner de la réalité de la 
maternité virginale de Marie : elles préparent aussi le bain du nouveau-né. Excep- 
tionnellement, dans le retable des Clarisses à la cathédrale de Cologne, cet office 
est rempli par la Vierge elle-même et par saint Joseph qui verse de l’eau dans un 
cuveau. 

Une des sages-femmes éprouve avec la main la température de l’eau. Dans 
l'art allemand, c’est souvent son pied nu qu’elle trempe dans la baignoire. 

Quelle est l’origine de ce thème dont il n’est question ni dans les Évangiles 
canoniques ni même dans les Apocryphes, mais qui néanmoins est très fréquent 
dans l’art byzantin lequel l’a transmis à l'Occident ? On a voulu naturellement 
l'expliquer par un texte et on a prétendu qu'il avait été introduit dans l’art par 
l'hagiographe grec Siméon Métaphraste (le Traducteur) qui vivait au x® siècle. 

C'est une erreur puisqu'on peut en citer au moins un exemple dès le 1x® siècle : 
une fresque carolingienne de l'Italie méridionale dans la crypte du monastère 
bénédictin de Saint-Laurent aux sources du Volturne. 

Il est probable que c’est tout simplement un emprunt direct aux sarcophages 
païens où ce sujet apparaît souvent sculpté dans les représentations de la Naissance 
de Bacchus. 

Ce thème est fort discutable au point de vue de l’orthodoxie ; car si le Christ est 
né d’une Vierge, sa naissance a été aussi pure que sa conception. Il n'avait pas 
besoin d’être lavé comme les enfants des hommes, lui qui vint au monde pour 
purifier l'humanité des souillures du péché originel (1). 

C’est pour répondre à cette objection que les théologiens soutinrent que 
l'Enfant n'avait été lavé qu’en apparence, mais qu’en réalité c'est lui qui avait 
purifié l’eau de son bain. Ce serait une préfigure du Baptéme et c'est pourquoi les 
artistes du Moyen-âge donnent parfois au bassin d’ablution la forme de fonts 
baptismaux. 

En effet dans l'art symbolique du Moyen-âge, de même que la crèche est 
assimilée à l’aulel, la baignoire se transforme en vasque baptismale, à moins qu’elle 
ne prenne la forme d’un calice eucharistique. 

Les anciens iconographes, peu familiers avec l’art byzantin, ne comprenaient 
rien à cette scène qu'ils interprètent de la façon la plus étrange comme saint Jean 
l'Évangéliste plongé dans une chaudière d'huile bouillante. 

À la fin du Moyen-âge la baignoire prend la forme d’un cuveau de bois. 

Cette scène disparaît dès le xv® siècle pour une double raison. Raison de 
doclrine d’abord : elle était inconciliable avec la croyance à une Vierge enfantant 

sans douleur d’une manière surnaturelle, popularisée par le thème de l’Adoration 


. (1) Sainte Brigitte explique qu’à sa naissance le corps de l'Enfant divin était pur de toute 
souillure : « Carnes ejus mundissimae erant ab omni sorde. » 
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avec Ilithye, déesse de l’accouchement, était surnommée « en gonasi » (à genoux) 
parce qu’elle avait mis au jour Téléphe en s’agenouillant (1). 

Sans remonter si loin, on a allégué la doctrine théologique de l’Enfantement 
sans douleur favorisée par les progrès du culte de la Vierge ; maïs on peut discerner 
le jeu d’influences plus précises. 

D'après E. Mâle (2), l'influence prépondérante serait celle des Médilations 
du Pseudo-Bonaventure. Franciscain italien du xrve siècle qui s'appelait Giovanni 
de Caulibus. Le malheur est que dans cette version la Vierge aurait enfanté debou, 
adossée à une colonne. « Quand vint pour la Vierge le moment d’enfanter, elle se 
leva au milieu de la nuit et s’appuya contre une colonne qui se trouvait là (cum 
venisset hora partus, surgens Virgo appodiavit se ad unam columnam quae ibi 
erat). » L'auteur ajoute que Joseph, pour se rendre utile, prit dans la crèche une 
botte de foin qu’il jeta à ses pieds et le fils de Dieu, issant du ventre de sa mère 
sans lui causer aucune douleur, fut projeté à l'instant sur le foin aux pieds de la 
Vierge. 

Le changement que nous constatons dans l’iconographie de la Nativité au 
xve siècle s'explique beaucoup mieux, comme l’a montré l’iconographe suédois 
Henrik Cornell (3), par la popularité des Révélations d’une autre Mystique : sainte 
Brigitte de Suède. 

Elle raconte que, pendant son pèlerinage aux Lieux Saints en 1370, la Vierge 
lui apparut à Bethléem, et, fidèle à une promesse qu’elle lui avait faite à Rome, 
reconstilua sous ses yeux dans le plus grand détail la façon dont elle avait enfanté 
Jésus (4). Elle était vêtue d’une tunique transparente (subtili tunica), au travers 
de laquelle Brigitte voyait nettement sa chair virginale. Au moment d’enfanter, 
elle se déchaussa, comme Moïse devant le Buisson ardent (5), enleva son manteau 
blanc et défit son voile en laissant tomber ses cheveux d’or sur ses épaules ; puis 
elle prépara les linges et les langes de l'Enfant qu'elle déposa à côté d'elle. Quand 
tout fut apprêté, elle fléchit les genoux (genuflexa est) et se mit en oraison. Pendant 
qu’elle priait ainsi, les mains levées, l'Enfant naquit soudain environné d’une 
lumière si éclatante qu’elle éclipsait complètement la pauvre chandelle de Joseph. 
Alors la Vierge, inclinant la tête et les mains jointes, l’adorà avec grand respect 
et lui dit : Bene veneris, deus meus, dominus meus et filius meus. Puis elle le réchauffa 
dans son sein, lui coupa avec ses doigts le cordon ombilical et l’'emmaillota avec 
soin. 

Cette description de matrone mystique, aussi experte qu’une sage-femme en 
matière d'accouchement (car elle avait eu de nombreux enfants), concorde très 
exactement avec l’iconographie nouvelle. Cornell cite une série de peintures inspi- 
rées de la vision de sainte Brigitte dont la plus ancienne est probablement une 


(1) P. DecHArMEe, Mythologie de la Grèce antique, Paris, 1884, p. 291. 
(2) E. Mae, III, p. 47. 
(3) H. Cornez, The Iconography of the Nativity of Christ, Uppsala. 
(4) Revelaliones, VII, chap. 21 : « De la manière de l’enfantement de la Sainte Vierge. » 
(5) Cette idée a été sans doute suggérée à sainte Brigitte par les Nativités « typolo- 
Biques » encadrées par le Buisson ardent de Moïse et la Verge fleurie d'Aaron. 
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fresque de 1a fin du xiv® siècle à Santa Maria Novella de Florence. Une peinture 
sur bois du Museo Civico de Pise, exécutée au début du xv® siècle par Turino 
Vanni, un petit panneau siennois de la Pinacothèque du Vatican attribué à Sano 
di Pietro reproduisent de même tous les détails du récit. La Vierge, dont les cheveux 
retombent sur les épaules, adore à genoux l’Enfant divin ; elle a déposé à côté 
d'elle son manteau, ses souliers et les langes qu’elle avait préparés. L'inscription 
qui s'échappe de sa bouche est la formule de bienvenue que nous connaissons : 
Bene veneris, dominus meus. Enfin la présence de la visionnaire suédoise agenouillée 
dans un coin, en costume de veuve, les mains jointes ou égrénant un chapelet, 
prouve sans contestation possible que ces Nativités italiennes sont bien l'écho 
des Révélations de sainte Brigitte. 

L'art allemand s’est emparé de ce motif presque en même temps que l’art 
italien. La Nativité souabe du Rosgarten à Constance date environ de 1420 ; 
celle de Maître Francke à la Kunsthalle de Hambourg, peinte en 1424, est exac- 
tement contemporaine de la Nativité de Gentile da Fabriano. On peut en citer 
un exemple encore plus ancien dans la peinture franco-néerlandaise du début 
du xve siècle où le motif de l’Adoration de l'Enfant est illustré vers 1415, par 
une miniature de Pol de Limbourg. Il est donc évident que la vision de sainte 
Brigitte, préparée par tout un mouvement mystique qui remonte par-delà le 
Pseudo-Bonaventure jusqu’à saint Bernard, a renouvelé le thème de la Nativité 
non seulement en Italie, mais dans toute l’Europe. 

Tout en considérant cette démonstration comme acquise, nous estimons que 
l'influence des textes sur l’iconographie ne doit pas être exagérée. Le principe 
d’après lequel, « au xv® siècle comme au xine, il n’est pas une œuvre artistique 
qui ne s'explique par un livre », risque de nous faire méconnaître l’action non 
moins profonde de la vie des formes. On ne songe pas assez à la possibilité de 
coniaminalions iconographiques entre des thèmes tangents ou imbriqués. 

Bien avant le xve siècle, l’art chrétien avait représenté l'Enfant Jésus adoré 
par les Bergers et les Mages qui font partie intégrante de la scène de la Nativité. 
Il n’est pas impossible que, par un glissement tout naturel, la Nativité se soit 
transformée en une {riple Adoralion : la génuflexion des Pasteurs et des trois Rois, 
sans compter celle du bœuf et de l’âne, aurait entraîné celle de la Vierge. 


L'Enfant lumineux 


E. Mâle fait également honneur à l'art italien d’un autre motif très caracté- 
ristique de l'iconographie nouvelle : l'Enfant lumineux devenu source de clarté 
et rayonnant comme un ver luisant dans les ténèbres. Il y voit une invention 
du Corrège et la source de ce motif serait la fameuse [Vuit de la Galerie de Dresde, 
peinte en 1530. « Ce qui est bien à lui, écrit-ilen propres termes (1), c'est ce nouveau- 


né rayonnant qui répand la clarté dans le tableau comme il apporte la lumière 
dans les âmes. » 


(1) L'Arl religieux après le Concile de Trenle, p. 245. 


LA NATIVITÉ ET L'ADORATION DES MAGES 227 


Cette revendication est doublement erronée : car ce motif de l'Enfant lumineux 
est très antérieur au Corrège et il n’est même pas d’origine italienne. 

L'art byzantin connaissait déjà le thème de l'Enfant éclairé du dehors par 
les irradiations de l'étoile miraculeuse qui guida les Mages vers la crèche et leur 
désigna, comme avec le pinceau d’un projecteur, l'Enfant qu’ils cherchaient (1). 
On peut en citer dans la miniature et la mosaïque des exemples qui remontent 
au x1e siècle : Ménologe de Basile, Chapelle Palatine de Palerme. 

Dès le x1ve siècle, les Révélations de sainte Brigitte de Suède font passer 
ce motif en Occident. Elle raconte, en effet, que la splendeur divine émanant 
de l'Enfant Jésus annihila totalement l'éclat matériel de la chandelle allumée 
par Joseph. 

Dans les Heures d’Étienne Chevalier, Jean Fouquet fait traverser la toiture 
trouée de l’étable par les rayons de l'étoile qui illuminait l'Enfant. Parfois on y 
introduit une variante : dans la Nativité constellée d'étoiles, peinte en 1424, par 
Maître Francke (Kunsthalle de Hambourg), c'est Dieu le Père qui, du haut du 
ciel, projette sur l'Enfant nu un faisceau de rayons lumineux. ‘ 

Dès le milieu du xv® siècle triomphe une autre conception issue tout naturel- 
lement de la première : le foyer de lumière est interverti. L'Enfant n’est plus éclairé 
du dehors, mais du dedans : de sa chair devenue phosphorescente émane la lumière 
qui éblouit le visage extasié de sa mère. 

C'est dans l'École des Pays-Bas, chez le peintre eyckien Petrus Cristus et 
l’enlumineur du Bréviaire du duc de Bourgogne Philippe le Bon,. puis chez le 
Primitif hollandais Geertgen tot Sint Jans (anc. Coll. von Kaufmann, Berlin), 
qu'a pris naissance ce thème dont E. Mâle fait, à tort, honneur au Corrège. Au 
« luminisme » nordique issu des miniaturistes français revient, bien avant Corrège 
et les Caravagistes, le mérite d’avoir renouvelé le thème de la Nativité. Au début 
du xvie siècle, le Wallon Jean Provost de Mons, l’Alsacien Hans Baldung Grien (2), 
s’en emparent. C’est l'École hollandaise du xvr® siècle qui, grâce à la magie du 
clair-obscur de Rembrandt, saura le mieux en dégager la poésie et en exprimer le 
mystère. 


Les Anges adoraleurs 


Les anges n'apparaissent que tardivement dans la représentation de la Nati- 
vité. Ils s’y introduisent dans le sillage de l'Ange annonciateur qui avait alerté 
les Bergers et les Mages (3). 

Le premier ange qui assiste à la Nativité est, en effet, l’ange-astrophore, dont 
l'étoile a guidé les Mages jusqu’à la crèche de Bethléem. Après leur avoir montré 
le chemin, il fait fonction d'introducteur des ambassadeurs et les présente à 
l'Enfant divin. 


(1) D'après une légende pieuse illustrée dans un manuscrit de Berne, l'Enfant aurait été éclairé 
et réchauffé par trois soleils. 

(2) Dans le tableau de Baldung Grien (Institut Staedel, Francfort), un des anges, ébloui par la 
lumière surnaturelle qui émane de l'Enfant, détourne les yeux. 

(3) Jeanne Vizcerre, L'ange dans l'art d'Occident, Paris, 1941. 
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Peu à peu les anges se multiplient. Au xv® siècle, ce sont des anges-enfants 
qui, descendus du ciel par essaims, s’agenouillent et joignent les mains devant le 
nouveau-né, à moins qu'ils ne dansent une ronde aérienne (1). 

Leur allégresse ne se manifeste pas seulement par des gestes d'adoration, 
mais par un joyeux concert de voix et d'instruments qu'ils offrent à l'Enfant 
Jésus. Perchés sur le toit de chaume de la cabane, comme une volée de moineaux, 
ils chantent à gorge déployée Gloria in excelsis. 

Sur un bas-relief de la Chapelle Colleoni, à Bergame, on les voit jouer du 
luth et même de l’orgue. 


La génuflexion du bœuf et de l'âne 


Lat. : Bos et asinus ad praesepe. Esp. : La mula y el buey arrodillados. Ang. : The ox 
and the ass kneeling by the manger. Al. : Der Ochs und der Esel an der Krippe. Rus. : Vol 


i Osel padaiout na koléna. 

Les animaux eux-mêmes participent à l’adoration de l'Enfant lumineux. 
Comme la Vierge et les anges, le bœuf et l’âne tombent à genoux. 

A vrai dire la présence des deux animaux dans l’étable rupestre de la Nativité 
n’est mentionnée nulle part dans les Évangiles canoniques. 

Cette tradition, attestée dès le rve siècle, est consignée pour la première fois 
au vie siècle dans l'Évangile apocryphe du Pseudo-Matthieu (14). 

« La Vierge plaça l'Enfant dans la crèche et le bœuf et l’âne l’adorèrent. 
Alors fut accompli ce qui avait été dit par le prophète Isaïe : le bœuf et l’âne 
ne leur maître (Cognovit bos possessorem suum et asinus praesepe domini 
sui). 

Ainsi, comme l’avoue sans malice le Pseudo-Matthieu, qui n’a pas cherché à 
dissimuler sa source, c’est sur un texte d’Isaïe (1, 3), détourné de son sens, que se 
fonde la légende du bœuf et de l'âne (2). 

On la justifia en outre par un texte d'Habacuc interprété à contresens. 
Habacuc avait écrit : « Accomplis ton œuvre dans le cours des années. » Les traduc- 
teurs lui font dire : « Tu te manifesteras entre deux animaux ». 

Pour motiver la présence des deux animaux dans la grotte, on imagina que 
Joseph les avait amenés à Bethléem parce que le gouverneur romain avait prescrit 
le recensement non seulement des habitants, mais du bétail. Il comptait garder 
l’âne pour servir de monture à la Vierge et vendre le bœuf pour payer l'impôt. 

Dans l’exégèse symbolique, le bœuf et l'âne sont les préfigures des deux 
Larrons entre lesquels Jésus fut crucifié ou encore des Juifs et des Genlils. « Le 
bœuf, dit Grégoire de Nysse, c’est le Juif enchaîné par la Loi ; l'âne, qui est une 


de Le motif de la farandole aérienne a été transposé par Altdorfer dans la Nativité de la 
(2) C'est donc à tort qu'Hourrico expli i “ i 

; 4 que dans sa Vie des Images, (p. 186) l'introduction du 

ne Fe . l'âne par une invention des artistes. « Les peintres, écrit-il, ‘pour indiquer que le lit de 

nfant Jésus était une crèche, n’avaient pas d'autre ressource que de montrer les deux animaux à 


l'étable... L'image a complété le récit, » On voi il n° ï CAE , 
populaire, mais scripturairs, voit qu'il n’en est rien. L'origine du thème n est pas 
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bête de somme, porte le lourd fardeau de l’idolatrie. Bos judaicus populus, asinus 
genlilis. » 
Sans se soucier de ces subtilités, l’art traduit littéralement le récit du Pseudo- 
Mätthieu. L’allégorie devient un épisode réel. 
Le bœuf et l’âne, ayant reconnu la divinité de l'Enfant, fléchissent les genoux 
et le réchauffent de leur haleine. 
Agnovit bos et asinus 
Quod puer erat Dominus. 
D'après une tradition folklorique acadienne, au coup de minuit, les bœufs 
s'agenouillent dans les étables. Il ne faut pas venir les déranger dans leur adoration 
sous peine de mort. 


Sur les icones russes, l'âne, qui était un animal inconnu dans l’ancienne Russie, 
est remplacé par un cheval. 


xune siècle : Tympan du portail nord de Notre-Dame de Paris. Le bœuf et l’âne passent 
sous le lit de la Vierge pour réchauffer de leur haleine l'Enfant nouveau-né 
couché par terre dans son berceau. 

xIV® — Fresque à Santa Maria Novella. Florence. 

xv® — Lorenzo di Credi. Palais Pitti. 


Miniature du ms. fr. 244. Bibl. Nat. Le bœuf et l’âne, ainsi que la Vierge et 
saint Joseph, adorent à genoux l'Enfant Jésus. 
Fresque du cloître de l’abbaye d’Abondance (Haute-Savoie). L’âne braie. 


Tels sont les éléments qui ont enrichi peu à peu le thème byzantin de la 
Nativité. 


La Nalivilé réformée par le Concile de Trente 


Cette iconographie s’est élaborée au cours du Moyen-âge et il ne semble pas 
que l’art moderne y ait rien ajouté d'essentiel. La Contre-Réforme a procédé par 
élimination plutôt que par création originale. En réaction contre le réalisme 
pittoresque et familier de la fin du Moyen-âge, elle a écarté les sages-femmes et le 
bain de l'Enfant ainsi que le bœuf et l'âne auxquels elle reprochait non seulement 
d’être apocryphes, mais surtout de manquer de noblesse. 

Quant aux innovations qu'on lui attribue : le motif de l'Enfant rayonnani, 


le chœur des anges musiciens, c’est en réalité comme nous l’avons vu, un héritage 
de l'art du xve siècle. 


CATALOGUE 


L’Accouchement de la Vierge (La gésine) 


ive siècle : Catacombe de Saint-Sébastien. Rome. 
XI — Miniature du Ménologe de Basile. Bibl. Vat. 

Portes en bronze d’Hildesheim. La sage-femme Salomé montre à la Vierge sa 

main desséchée. 
XU® — Mosaïque à Saint-Marc de Venise. 

Mosaïques siciliennes de la Chapelle Palatine, de la Martorana et de Monreale 
à Palerme. 

Bas-relief de la façade de Notre-Dame la Grande à Poitiers. Les deux sages- 
femmes préparent le bain du nouveau-né. 
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xue siècle : 


xive 


xive siècle : 


xve 
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Chapiteau. Église Sainte-Croix. Gannat. 

Chapiteau. Musée lapidaire. Narbonne. La Nativité est surmontée de l’Annon- 
ciation. 

Nicolas de Verdun. Ambon en émail de Klosterneuburg. 1181. L'Enfant est 
couché sur un autel. 

Bas-relief de la chaire de S. Michele de Groppoli. 1194. 

Chandelier pascal. Cath. de Gaète. Un ange tire la couverture du lit de la 
Vierge. - 

Rouleau d’Exultet de Gaète. Un essaim d’abeilles voltige autour de la crèche. 

Miniature du Psautier d’Ingeburge. 1210. Chantilly. 

Bas-relief de l’ancien jubé de la cath. de Chartres. 

Tympan du portail nord. Notre-Dame de Paris. 

Niccolo Pisano. Bas-reliefs des chaires du Baptistère de Pise (1260) et du 
Dôme de Sienne (1268). L'Enfant est représenté deux fois, dans la crèche 
et dans le bain. 

Guglielmo da Pisa. Bas-relief (1270) à S. Giovanni fuor civitas. Pistoia. 

Pietro Cavallini. Mosaïque absidale. 1291. Sainte Marie du Trastévère. Rome. 

Chässe d’Aïix-la-Chapelle. 

Bas-relief de la façade de la cath. d’Orvieto. V. 1300. La Vierge découvre 
l'Enfant dans la crèche tandis que les sages-femmes préparent le bain. 

Giotto. Fresque. 1304. Arena de Padoue. 

Portails de Fribourg, d’Ulm, de Saint-Laurent de Nuremberg. 

Melchior Broederlam. Musée Mayer van den Bergh. Anvers. 

Diptyque parisien en ivoire. La Vierge couchée donne le sein à l'Enfant. 

Combinaison de la Nativité avec la Madonna del Latte. Fogg Museum of Art 
Boston. 


L’Adoration de l’Enfant 


Fresque à Santa Maria Novella. Florence. 

Pol de Limbourg. Miniature des Très Riches Heures du duc de Berry. V. 1415. 

Maître de Flémalle. Musée de Dijon. 

École allemande. V. 1420. Sainte Brigitte est à genoux derrière la Vierge. 
Rosgarten Museum. Constance. 

Gentile da Fabriano. 1424. Acad. de Florence. On y voit encore les deux 
sages-femmes. 

Fra Angelico. V. 1442. Couvent-musée de San Marco. Florence. 

Lorenzo da Viterbo. Égl. S. Maria della Verità. Viterbe (détruit 1944). 
S. Joseph ramène les deux sages-femmes. 

Filippo Lippi. Tableau d’autel enlevé à la chapelle du palais des Médicis à 
Florence. Mus. Berlin. 

Botticelli. Nat. Gall. Londres. 

Lorenzo di Credi. Gal. Pitti. L'Enfant est éclairé par l'étoile ; le bœuf et 
l’âne sont à genoux. 

Pérugin. Pinac. Munich et Gal. Liechtenstein. Vaduz. 

Francesco di Giorgio. Égl. S. Domenico. Sienne. 

Piero della Francesca. V. 1465. Nat. Gall. Londres. 

Antonio Rossellino. Bas-relief en marbre. V. 1475. Égl. de Monte Oliveto. 
Naples. Une ronde d’anges se déroule au-dessus de la crèche. 

Roger de La Pasture. Retable de Middelburg. V. 1450. Mus. Berlin. 

Hugo van der Goes. Triptyque Portinari. 1470. Uffizi. Florence. 

Geertgen tot Sint Jans. L'Enfant couché dans la crèche est lumineux. Nat. 
Gall. Londres, 

Bréviaire du Duc de Bedford. 1435. Bibl. Nat. 
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Maître de Moulins. Nativité d’Autun. V. 1480. La Vierge à genoux adore 
l'Enfant couché dans son berceau. 


Laurent Marchand (Lorenzo Mercadante). Tympan de la Puerta del 
Nacimiento. Cath. de Séville. 
xvi® siècle : A. Dürer. Nativité. 1504. Uffizi. 
_— Triptyque Paumgartner. Pinac. Munich. 
Mathias Nithart (Grünewald). Retable d’Isenheim. V. 1510. Mus. Colmar. 


Albrecht Altdorfer. V. 1525. Mus. Vienne. L'Enfant est source de lumière. 
Francia. Pinac. Bologne. 


xvi® —  Corrège. La Nuit (Die heilige Nacht). 1530. Gal. Dresde. L’éclat de la lumière 


émanant de l’Enfant est si vif qu’une jeune pastourelle met la main en 
abat-jour devant ses yeux. 


Pieter Aertsen. 1555. Musée de Rouen. 


xvu® —  Ribera. 1650. Louvre. La Nativité est associée à l’Adoration des Bergers. 
Rembrandt. Pinac. Munich. 


Michel Anguier. Groupe en marbre provenant du maître-autel du Val de 
Grâce dédié : Jesu Nascenti Virginique matri. Égl. Saint-Roch. Paris. 
Répliques à Sainte-Croix de Bernay (Eure), à N.-D. de la Gloriette à 


Caen, à Démonville (Calvados), dans l’église des Carmélites de Pont- 
à-Mousson (1). 
Louis Le Nain. La Crèche. Musée du Louvre. 


c) THÈMES COMPLÉMENTAIRES DE LA NATIVITÉ : 
L’ADORATION DES BERGERS ET DES MAGES 


A côté des Nativités de caractère intime dont la muette adoration de l'Enfant 
divin par sa mère est le thème principal, l’art chrétien a imaginé de bonne heure 
des Nativités spectaculaires, avec un grand luxe de mise en scène et une multitude 
de figurants. 

Les hommages successifs des Bergers et des Rois Mages de l'Orient à l'Enfant 
divin sont tantôt représentés à part, tantôt associés à la scène de la Nativité dont 
ils forment le complément. 

On appelle Épiphanie (du grec epiphaneia) cette première théophanie ou 
manifestation aux hommes du Dieu incarné : les deux autres sont le Bapléme du 
Christ où une voix venue du ciel le proclama publiquement fils de Dieu et le Miracle 
des Noces de Cana où, pour la première fois, il manifesta devant ses disciples sa 
puissance surnaturelle. 

La fête de l'Épiphanie (en vieux français Tiphanie, Tiphaine (2), en italien 
Befana), qu’on appelle vulgairement le Jour des Rois, est célébrée le 6 Janvier, 
douze jours après la Noël. 


A) L'HOMMAGE DES BERGERS 


Il faut distinguer deux scènes consécutives : l’Annonce de l'Ange aux bergers 
qui est le thème primitif et l’Adoration des bergers qui n'apparaît dans l’art que 
beaucoup plus tard, à la fin du xve siècle. 


(1) M. Beauuiœu, Michel Anguier et le maître-autel du Val de Grâce, Bull. de la Soc. de l'Hisl. 
de l'Art français (années 1945-1946). 


(2) Les enfants nés ce jour-là étaient baptisés Tiphaine. 
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1. — L'ANNONCE AUX BERGERS 


It. : L'Annunciazione (Annunzio) ai pastori. Esp. : El Anuncio del angel a los pastores. 
Angl. : The Annunciation (The Message, The Tidings) to the shepherds. Al. : Die Verkündi- 
gung an die Hirten, Die Hirtenverkündigung. Holl. : De Boodschap aan de herders. Rus. : 
Blagovêchtchénié pastoukham, lavlénié angela pastyriam. 

L'Évangile de Luc (2, 8-15) est la seule source de l’Annonciation aux bergers 
ou, comme on disait en vieux français, de l’Annonce aux pasloureaux. 

« Il y avait dans cette contrée des bergers qui passaient la nuit en plein air 
pour garder leurs troupeaux. Tout à coup un ange du seigneur leur apparut dans 
une gloire éblouissante et ils furent saisis d’une grande frayeur. L'Ange leur dit : 
Ne craignez point, car je viens vous apporter une heureuse nouvelle qui causera 
une grande joie à tout le peuple : c’est qu'aujourd'hui, dans la ville de David, il 
vous est né un Sauveur ». 

Un Noël champenois transpose naïvement en français farci de latin ce passage 
de l'Évangile. 

Les pasteurs qui s’éveillent 
Gabrielis ore 

Remplissent leurs bouteilles 
Bacchio liquore. 

Incontinent ils marchent 
Relicto pecore 

Et ensemble arrivèrent 

In Bethleem Judae. 


Au xvie siècle, le vitrail de la Nativité à l’église Saint-Gervais de Paris 
commente l'événement en langue vulgaire, sans avoir recours au latin : 
La Vierge à la fin des neuf moys 
Enfanta Jésus, roy des roys. 


Puis les angels par chants nouveaux 
L’adnoncèrent aux pastoureaux. 


Partant de ce récit, les artistes du Moyen-âge imaginent une idylle dans le 
goût des calendriers de pierre des façades de cathédrales ou des almanachs enluminés 
des Livres d’Heures. 

Les pastoureaux, généralement au nombre de trois (1), portent des manteaux 
à pèlerine et une panetière ; ils sont parfois juchés sur de petites échasses retenues 
aux pieds par une courroie, L'un d’eux, assis auprès de la tour du troupeau (turris 
gregis), tond la toison d’un bélier. L'apparition de l’ange ou des anges annonciateurs 
(car l'ange unique de l'Évangile de Luc est parfois remplacé par un essaim d’anges 
nimbés) les éblouit : pour en donner l'illusion, les imagiers manquent rarement de 
représenter un des bergers s’abritant les yeux de la main placée en visière. 

| Bien qu'il ne soit pas question dans le récit de Luc de pâtres musiciens, les 
artistes se plaisent à introduire un ou plusieurs bergers jouant de la flûte ou de 


de Due sur un chapiteau roman de l'Ile-Bouchard en Touraine, les bergers sont au nombre 
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la cornemuse. Il n'y a pas de Bucolique sans Concert champêtre. Le souvenir 
encore vivant des Pastorales antiques suffit à expliquer cette addition, à moins 
qu’on ne suppose, suivant une ingénieuse hypothèse de G. Millet (1), un jeu de 
mots sur le texte grec de l'Évangile où l'expression de agraulounies (bergers 
passant la nuit dans les champs) a pu être confondue avec aulounies (jouant de 
la flûte). 
Un chien aboie à la vue de l'ange qui descend vers les bergers (2). 
xe siècle : Miniature du Codex Egberti. Bibl. Trèves. 


xI® — Miniature du Livre des Péricopes d'Henri Il. Bibl. Munich. 
Portes en bois de Sainte-Marie du Capitole. Cologne. 
xue —  Bonanus de Pise. Portes en bronze. Cath. de Pise. 


Portail royal de Chartres. L’ange s’est posé à côté des trois bergers : l’un d’eux 


montre l’étoile tandis que l’autre, ébahi, s’arrête de soufller dans sa 
flûte de Pan. 


Portail de La Charité-sur-Loire. 

Haut-relief (très restauré) provenant de Notre-Dame de la Couldre à Parthenay- 
en-Poitou. Louvre. Un des bergers est juché sur de petites échasses en 
usage dans le Marais poitevin. L'autre, ébloui par l'apparition, protège 
ses yeux avec la paume de sa main tandis qu’au centre une jeune ber- 
gère s’arrête de tondre sa brebis pour mieux écouter les paroles de l’ange. 

Chapiteau de la Porte Saint-Michel. Cath. de Poitiers. Deux bergers, vêtus 
d’une courte cotte : l’un, abritant ses yeux avec sa main, regarde le 
point du ciel que son compagnon lui indique. 

Chapiteau. Musée de Turin. 


xine — Mosaïque de Sainte-Marie de Transtévère. Rome. 
XIV® — Miniature du Graduel de Wettingen. Berne. 
XvV® —  P. Cavallini. Livre d’'Heures de la Coll. Dutuit (Petit Palais). Un ange déroule 


une banderole sur laquelle est écrit : Puer natus est. 
Miniature des Grandes Heures de Rohan. Bibl. Nat. 


XVI® — Jean Bourdichon. Heures d'Anne de Bretagne. 1507. Bibl. Nat. Les bergers, 
rassemblés autour d’un grand feu, mettent leur main en visière. 
Franc. Bassano. Brera. Milan. 
XIX® — Fritz von Uhde. 1892. 


2. — L’ADORATION DES BERGERS 


It. : L'Adorazione dei Pastori. Esp. : La Adoraciôn de los Pastores. Angl. : The Adoration 
of the Shepherds. AU. : Die Anbetung der Hirten bei Laternenschein. Holl. : De Aanbidding 
der Herders. Rus. : Poklonénié pastyrei, pastoukhov. 

Évangile de Luc. 2, 15-21. Luc est le seul Évangéliste qui relate l'Adoration 
des Bergers ; mais il se contente d’une brève mention : « Les bergers accoururent 
à la hâte et trouvèrent Marie et Joseph avec l'Enfant couché dans la crèche (Pastores 
venerunt festinantes et invenerunt Mariam et Joseph et Infantem positum in 
praesepio) ». Il ne se préoccupe pas de savoir comment ils purent laisser leurs 


(1) Recherches sur l’iconographie de l'Évangile, p. 132. 

(2) A titre de curiosité iconographique, on peut signaler une gravure sur bois du xve siècle 
illustrant le Defensorium Immaculaiae Conceptionis Mariae. Un coq perché sur un poteau annonce 
par un cocorico la naissance du Sauveur aux autres animaux. Une vache, un bouc, un âne et un 
hérisson se mettent en route vers Bethléem pour voir l'Enfant divin. 
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troupeaux à l'abandon ; il ne dit pas combien ils étaient ni s’ils apportèrent des 
présents à l'Enfant Jésus. 
Théologiens et artistes s'efforcèrent de compléter ces indications sommaires. 


1. Il fut admis que les Bergers étaient au nombre de frois, pour faire pendant aux 

Rois Mages. Toutefois ils ne sont souvent que deux pour correspondre aux 
_ couples de Marie et Joseph, du bœuf et de l'âne. Ils représentent les Juifs 
tandis que les Mages symbolisent les Gentils ; 

2. Le peuple ne pouvait croire que les Bergers s'étaient présentés les mains vides, 
Certes leurs humbles offrandes ne pouvaient rivaliser avec celles des 
Mages ; mais l’obole des humbles vaut les trésors des rois. L'un offre 
le plus bel agneau de son troupeau dans la toison duquel Joseph taillera 
une pelisse pour l'Enfant ; le second donne sa houlette et le troisième son 
chalumeau. 

Ces présents sont interprétés par les théologiens dans un sens symbo- 
lique. L'agneau aux pattes liées signifie le sacrifice de Jésus ; la houlette 
indique qu'il sera pasteur d’âmes et le chalumeau que ses disciples le 
suivront comme un nouvel Orphée. 

3. Les trois Bergers sont censés accompagnés de deux bergères ou, comme on 
disait en vieux français, de bergeronnes dont les noms, empruntés au 
théâtre des Mystères, sont Alison et Mahaut. Elles offrent aussi des présents 
rustiques : une jatte de lait, des volailles et des œufs. 

C’est surtout au xvire siècle avec Rubens, que se répand l'habitude 
de joindre aux pâtres des pastourelles. Ainsi étoffé, le thème devient une 
Adoration des bergers et des bergères. 


ICONOGRAPHIE 


L'art byzantin n'avait illustré que le thème de l’Annonce aux bergers 
et jusqu’au xve siècle, sauf de très rares exceptions, l'Occident s’en tiendra là. 
C’est seulement à partir de cette époque qu’on voit les trois pâtres s'agenouiller 
devant l'Enfant pour lui offrir l'agneau, la houlette et le flageolet et que les 
artistes créent, sur le modèle de l’Adoration des Mages, le thème de l’Adoration des 
Bergers. 

On notera que l’Enfant Jésus est toujours dans ce cas un nouveau-né couché 
dans la crèche ou dans son berceau tandis que, dans l’Adoration des Mages, il est 
plus grand, âgé d'environ deux ans et sur les genoux de la Vierge. 

Cette scène est assaisonnée de détails d'une pittoresque naïveté. Les bergers 
sont travestis en pifferari. 


Pour les remercier, Joseph leur verse une rasade de vin. Si la scène se passe 
de nuit, sa lanterne éclaire la crèche. 

Exceptionnellement, l’'Adoration des Bergers et l'Adoration des Rois Mages 
sont groupées dans la même composition. Dans ce cas, les bergers attendent 
humblement leur tour pour offrir à l'Enfant divin leurs modestes présents. 
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A partir du xvi® siècle, le thème bénéficie de la popularité croissante de la 
peinture de genre. 

A Venise, les Bassano donnent à ce sujet une saveur rustique. 

Il devient surtout fréquent au xviie siècle après le Concile de Trente. En 
souvenir de l’art chrétien primitif, un des bergers est figuré en Bon Pasleur. Pour 
donner plus de solennité à cet hommage, des anges musiciens descendent du ciel 
pour donner un concert de harpes et de luths. 


Dans l’art populaire, c'est le sujet de prédilection des Crèches napolitaines 
et des groupes de sanions provençaux. 


Le goût, très répandu à presque toutes les époques, pour les Pastorales, 
contribue à maintenir ce motif dans l’art chrétien. 


xne siècle : Chapiteau roman de Saint-Pierre de Chauvigny. 


x —  Chapiteau du cloître de la cath. de Tarragone. Les bergers prennent l'Enfant 
dans leurs bras. 
xv® — Hugo van der Goes. Triptyque Portinari. 1470. Uffizi. Florence. — Tableau 


du Musée de Berlin. Les bergers arrivent en courant. 

Ghirlandaio. Acad. Florence. 

Lorenzo di Credi. Acad. Florence. 

Jean Fouquet. Livre d’Heures d’Étienne Chevalier. Chantilly. 

xvie —  Girolamo dei Libri. Miniature. Musée de Cleveland. Un paon est perché sur 
le toit de l’étable. 

Giorgione. Coll. Kress. Nat. Gall. of Art. Washington. 

Corrège. La Nuit. 1530. Gal. Dresde. 

Le Parmesan. Dessin. Metr. Mus. New York. La Vierge sort l'Enfant de sa 
baignoire. 

Jacopo Bassano. Nombreuses répliques. 

Greco. Tableau peint pour son tombeau à l'église S. Domingo el Antiguo. 
Tolède. Musée du Prado. Madrid. 

Bronzino. Musée Budapest. 

Simon de Châlons. 1548. Musée Calvet. Avignon. Un des bergers, en Bon 
Pasteur, porte une brebis sur ses épaules ; un autre tend à l'Enfant sa 
houlette ; un troisième joue du chalumeau. 

Frans Floris. Musée d'Anvers. 

Maître Paul de Levoca en Slovaquie. Figures de bergers. Bois polychromé. 

XVII® —  Caravage. Messine. 

Louis le Nain. Louvre. 

Jean Michelin. Louvre. 

Georges de la Tour. Louvre. Éclairage nocturne. Trois bergers et deux 
bergères se penchent vers l'Enfant emmaillotté couché sur une botte 
de paille. 

Lebrun. Louvre. 

Philippe de Champaigne. 1630. Imitation de La Nuit du Corrège. Coll. 

Wallace. Londres. 

Rigaud. Tableau gravé par Drevet. 

J. B. Maino. 1612. 

Luis de Vargas. Cath. de Séville. 

Murillo. Mus. Séville. A côté des bergers une vieille femme offre un panier 
d'œufs. Musée Berlin. 

Zurbaran. 1633. Musée de Grenoble. Un berger offre un agneau aux pattes liées 
et une bergère un panier d'œufs. Dans le ciel un ange joue de la harpe. 


236 ICONOGRAPHIE DE L'ART CHRÉTIEN 


Rubens. Tableau offert par l'artiste aux Cordeliers de Soissons en 1635. 
Cath. de Soissons. — Tableau du Musée de Rouen. La Vierge allaite 
VP'Enfant. Une bergère lui apporte des œufs. 
Rembrandt. 1646. Pinac. Munich. 
xvine siècle : Noël-Nicolas Coypel. Égl. S. Nicolas des Champs. Paris. 
J. Van Schuppen. Égl. de Dammarie-les-Lys près de Melun. 
Crèches napolitaines. Musée National Bavarois. Munich. 


B) L'ADORATION DES MAGES 


Gr. : Proskynésis, Prosphora tôn Magôn. Lat. : Trium Regum Oblatio, Adoratio 
Magorum. Jt. : L'Adorazione dei Magi Evangelici, Epifania, Befania. Esp. : La Adoraciôn 
de los Reyes Magos. Angl. : The Adoration of the Kings. AU. : Die Anbetung der heiligen 
drei Kônige (der Weisen), Die Huldigung der Magier. Holl. : De Aanbidding (Offering) 
der Oostersche Wijzen, der Koningen. Dan. : Helligtrekongers Tilbedelse. Rus. : Poklonénié 
Volkhvov. 


1. — LÉGENDE ET CULTE DES Rors MAGEs 


L'Adoration des Mages n’est mentionnée que dans le premier des quatre 
Évangiles canoniques : celui de Matthieu (2, 1-12). 

Des Mages d'Orient arrivent à Jérusalem en quête du roi des Juifs dont une 
étoile leur a révélé la naissance. Le roi Hérode le Grand, qui gouvernait la Palestine, 
les convoque dans son palais, les interroge et leur fait promettre de revenir quand 
ils auront trouvé l'Enfant pour que lui aussi aille l’adorer. 

« Eux donc, après avoir entendu le roi, partirent. Et voici que l'étoile, qu'ils 
avaient vue en Orient, filait devant eux jusqu’à ce qu’étant arrivée au-dessus du 
lieu où était le petit enfant, elle s'arrêta. Étant entrés dans la maison, ils virent 
l'Enfant avec Marie sa mère et, se prosternant devant lui, ils l’adorèrent ; puis ils 
ouvrirent leurs trésors et lui présentèrent leurs dons : de l'or, de l’encens et de la 
myrrhe. 

« Ensuite, ayant été divinement avertis par un songe de ne pas retourner auprès 
d’'Hérode, ils regagnèrent leur pays par un autre chemin ». 

Luc (2, 8-20) se borne à parler de l’Annonce aux bergers et de leur pèlerinage 
à Bethléem : il ne dit pas un mot des Mages que Marc et Jean ignorent également. 

Pour combler ce silence, les Évangiles apocryphes viennent à la rescousse. La 
scène de l’Adoration des Mages s’étoffe et s’enjolive dans le Protévangile de Jacques 
(chap. XXI), l'Évangile du Pseudo-Matthieu (chap. XVI), l'Évangile arabe de 
l'Enfance (chap. VII). 

Hisloricilé 


La réalité de cet événement est plus que suspecte. L’historien juif Flavius 
Josèphe n’y fait aucune allusion. Le seul Évangéliste qui l'ait consigné dans son 
récit ne spécifie ni le nom ni le nombre des Mages ni la date ni le but de leur voyage 
qui peut aussi bien être Nazareth que Bethléem. 

Cette incertitude a donné naissance à deux traditions contradictoires. Selon 
les uns, les Mages seraient arrivés aussitôt après la naissance de Jésus. Au contraire, 
d’après les Apocryphes, leur pèlerinage aurait eu lieu après la Circoncision et la 
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Présentation au Temple, quand Jésus avait atteint l’âge de deux ans (transacto 
secundo anno). L’édit d’Hérode ordonnant le massacre de tous les enfants au-dessous 
de deux ans deviendrait ainsi plus intelligible. Néanmoins l'opinion qui prévalut 
fut la première d’après laquelle l’Adoration des Mages serait contemporaine de la 
Nativité et aurait donc suivi immédiatement l’Adoration des bergers. 


Développement de la légende 

Sur des données aussi sommaires et aussi vagues, l’ingéniosité des commen- 
tateurs pouvait se donner libre carrière. 

Les Mages étaient à l’origine de simples astrologues persans qui lisaient 
l'avenir dans les étoiles. Leur nom dérive du mot perse mogu ou maga (1). Ni 
l'Évangile de Matthieu ni même les Apocryphes ne les qualifient de rois. Mais le 
mot mage ayant pris dès les premiers temps chrétiens le sens péjoratif de magicien, 
comme le prouve la légende de Simon Magus assimilé à l’Antichrist, on voulut 
sans doute rehausser leur dignité : d'autant plus que l'Église avait intérêt à se 
prévaloir de l'hommage des rois de la terre à l'Enfant Jésus. Ce témoignage semblait 
avoir plus de poids que l’adoration naïve d’humbles bergers. 

C’est Tertullien qui le premier assimile les Mages à des rois : « nam et Magos 
reges habuit fere Oriens ». Au xre siècle Césaire d'Arles se rallie à son opinion : 
Illi Magi tres reges dicuntur. A partir de ce moment la couronne remplace sur leur 
tête, même quand ils sont au lit, le bonnet phrygien. 


Nombre des Mages 


Matthieu n’était pas plus explicite sur le nombre des Mages : il dit sans plus 
que « des Mages d'Orient » se mirent en route vers Bethléem. 

Il y avait donc place pour les évaluations les plus divergentes. Dans les 
peintures des Catacombes, les Mages sont tantôt deux tantôt quaire. Au cimetière 
des saints Pierre et Marcellin, la Vierge reçoit la visite de deux Mages et il en est 
ainsi sur une mosaïque de Sainte Marie Majeure tandis qu'une fresque du Cimetière 
de Domitille la représente accostée de quatre adorateurs, deux de chaque côté. 

Ce chiffre est porté à douze dans l’Église syrienne qui établit une correspon- 
dance entre les douze Mages, les douze tribus d'Israël et les douze Apôtres. 

Mais c’est le nombre frois qui finit par prévaloir pour des raisons à la fois 
scripturaires, liturgiques et symboliques. 

Si Matthieu ne spécifiait pas le nombre des Mages, il mentionnait du moins , 
qu'ils avaient apporté à l'Enfant Jésus trois sortes d’offrandes : de l'or, de l’encens 
et de la myrrhe. Du nombre des présents, on devait tout naturellement déduire 
un nombre correspondant de donateurs. 

: D'autre part les prétendues reliques des Rois Mages conservées d'abord à 
Saint-Eustorge de Milan, puis transportées au x1® siècle à Cologne correspondaient 
à trois corps : ce qui était considéré comme une preuve de fait. 


“ (1) Émile Benvenisre, Les Mages dans l'ancien Iran, 1938. Le tableau énigmatique de 
orgione au Musée de Vienne représenterait les trois Mages astrologues. 
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Enfin ce chiffre de trois se prétait, mieux qu'aucun autre, aux spéculations 
du symbolisme théologique. C'était, comme le rappellent Raban Maur et Walafrid 
Strabon, le chiffre sacré de la Trinité. En outre il était bien tentant de transformer 
les Mages en représentants des trois Ages de la Vie, en délégués des trois Parties 
du Monde venant rendre hommage au Christ incarné. C'est ce qu’on ne manqua pas 
de faire et nous verrons que le type iconographique des Mages a été déterminé par 
ce double symbolisme. 

Ainsi au Moyen-âge, les Mages qui, d’après l'Évangile, étaient partis d’une région 
mal définie de l'Orient (Morgenland), mais en tout cas de l'Asie : Perse ou Arabie, 
sont censés venir des trois continents, alors connus : Asie, Afrique et Europe. 
Comme le dit expressément le Pseudo-Bède : « Tres Magi tres partes mundi signi- 
ficant : Asiam, Africam, Europam. » Ces trois continents correspondent aux trois 
races entre lesquelles se partage le genre humain, issues des trois fils de Noé : 
Sem, Cham et Japhet (1). 

Le Pseudo-Bonaventure se demande s'ils conversèrent avec la Vierge et 
Joseph par l'intermédiaire d’un interprète ou s’il faut admettre qu'ils parlaient 
tous les trois la langue hébraïque. 

La découverte du Nouveau Monde à la fin du xv® siècle porta un coup fatal 
à ce symbolisme théologique. Pour compléter l'hommage du genre humain au 
Sauveur, il aurait fallu ajouter un quatrième Mage représentant l'Amérique : 
ce qui aurait beaucoup simplifié la tâche des artistes dont les compositions boiteuses 
se seraient mieux équilibrées avec deux Mages placés symétriquement de chaque 
côté de la Vierge. 

Mais l’Église était trop conservatrice pour autoriser la « mise à jour » d'un 
thème consacré par une tradition millénaire et l’iconographie de l'Adoration des 
Mages n’a jamais reconnu, même après la découverte d’un nouveau continent par 
Christophe Colomb, que trois Parties du Monde. 


Noms des mages 


Ces trois Mages, la piété populaire voulait savoir leurs noms. Malheureusement 
l'Évangile de Matthieu ne précisait pas plus leurs noms que leur nombre. C'est 
seulement au 1x2 siècle, vers 845, que les noms de Gaspar, Melchior et Balthasar 
æe rencontrent pour la première fois dans le Liber Ponlificalis de Ravenne. À 
l'époque du transfert des reliques à Cologne, ils furent repris dans les écrits du 
Pseudo-Bède et de Pierre Comestor (2). Ces noms leur sont restés dans la légende 
populaire, bien qu'on observe de fréquents flottements dans leur ordre et leur 
perte an (fuscus), représentant de l'Afrique, est généralement 


Culle 


Le culte que le Moyen-âge a rendu aux trois Rois Mages est fondé, comme 
celui de tous les saints, sur leurs reliques. 


(1) Humanum genus quod a tribus fi 


(2) Histoire scolastique. liis Noe seminarium sumpsit. 
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On prétendait qu'après leur pèlerinage à Bethléem, les trois Rois, rentrés par 
mer en Orient, avaient été ensevelis dans la cité de Saba. Leurs ossements, retrouvés 
par l’impératrice Hélène en même temps que le bois de la Vraie Croix, auraient été 
transportés à Constantinople. Mais il n’en est pas question avant le x1° siècle. A 
cette époque, des clercs de Milan, désireux de rehausser le prestige de leur église, 
forgèrent de toutes pièces une légende. L’évêque Eustorge serait allé à Constan- 
tinople pour faire approuver son élection par l'empereur Constantin : en partant, 
il lui demanda la faveur d’emporter dans ses bagages les corps des Rois Mages. 
Il transporta ce précieux chargement dans un sarcophage de marbre jusqu’à l’église 
de Milan qui porte son nom. 

Peu de temps après, en 1164, l’archevêque de Cologne, Raynaud de Dassel, 
archichancelier de l’empereur Frédéric Barberousse, profita du sac de Milan pour 
faire main basse sur les reliques. Il les transporta dans son diocèse et c’est en 
l'honneur de ces ossements, déposés dans une magnifique châsse en or, que fut 
entreprise au x111e siècle la reconstruction de la célèbre cathédrale rhénane, dédiée 
aux «trois rois de Cologne ». Dans les occasions solennelles, le Saint Sacrement était 
porté en procession par trois prêtres couronnés qui symbolisaient les Rois Mages, 
patrons de la cité (1). 

Les Rois Mages n'étaient pas seulement vénérés à Milan et à Cologne. En 
France, la cathédrale d'Embrun leur est dédiée sous le vocable de Noire-Dame 
des trois Roys. On les honorait aussi en Orient où les grains de myrrhe offerts 
par l’un d’entre eux à l'Enfant Jésus étaient précieusement conservés dans un 
reliquaire au couvent de Saint-Paul au Mont Athos. 

La fête des Mages est célébrée par l’Église le 6 Janvier, jour qui commémorait 
à l'origine une autre Épiphanie : le Baptême du Christ dans le Jourdain. 

Un Mystère liturgique, dont les acteurs étaient des chanoines, faisait revivre 
aux yeux de la foule le récit évangélique. 

En Occident, où l’Adoration des Mages était célébrée en outre comme une des 
Sepl Joies de la Vierge, de nombreux patronages attestent leur popularité. 

A cause de la rapidité et du succès de leur voyage à Bethléem, ils étaient les 
protecteurs des voyageurs et des pèlerins qui les invoquaient « pour marcher sans 
se lasser » et qui descendaient volontiers à l’hôlel des trois Rois (2). A l'heure 
du dernier voyage, on avait recours à eux pour obtenir la grâce d’une bonne 
mort. 

Parce qu'ils étaient « tombés » aux pieds de l'Enfant Jésus pour l’adorer, on 
les invoquait contre l’épilepsie ou mal caduc (3). Cette dévotion est attestée par un 
Bréviaire du xunre siècle à la Bibliothèque de Vendôme. 


Jaspar fert aurum, thus Melchior, Baltasar mirram. 
Haec quicumque trium secum fert nomina regum 
Solvitur a morbo Christi pietate caduco. 


(1) Memling ; Maître colonais de la Vie de la Vierge. 


2) Par exemple à Bâle en Suisse. En Allemagne, de nombreuses hôtelleries étaient à l'enseigne 
de l’Éloile ou du Maure, c'est-à-dire du roi nègre. 


(3) En allemand Fallsucht, composé du verbe fallen, tomber. 
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Bien qu'ils n’aient pas été mis par l'Église au nombre des saints, les noms de 
Gaspard, Balthasar et Melchior étaient admis comme noms de baptême. 

En Allemagne les lettres apotropaïques : G. B. M., initiales des noms des trois 
Mages, étaient inscrites à la craie le jour des Rois aux portes de la maison d’habi- 
tation et de l'écurie pour protéger hommes et bêtes contre les démons et les sorcières, 
les incendies et les inondations. 

Ajoutons que la confrérie parisienne des cartiers ou dominoliers les avait choisis 
comme patrons à cause des rois de jeux de cartes, qui à la vérité sont au nombre 
de quaire. 


Iconographie 


La popularité de la légende et du culte des Mages explique la richesse de leur 
iconographie. 

Avant d’analyser les épisodes successifs groupés autour du thème central de 
l'Adoration dans l’étable de Bethléem, il convient d'étudier les personnages 
eux-mêmes en précisant leurs caractéristiques et leurs attributs. 

Type iconographique des mages. — À l’origine, les trois Mages ont le même type, 
le même costume, la même attitude : ils sont uniformes et interchangeables. 

A partir du xrre siècle, sous l'influence du symbolisme qui les associe aux frois 
Ages de la vie et aux trois Parties du Monde, ils se différencient et s’individualisent. 

Par leur âge d’abord. Gaspard est figuré sous les traits d’un jeune homme 
imberbe, Balthasar est un homme mûr et Melchior un vieillard chauve à longue 
barbe blanche. 

Par leurs caractères ethniques ensuite, puisqu'ils sont censés appartenir à 
trois races différentes peuplant les trois Parties du monde alors connues : l’Europe, 
l'Asie et l'Afrique. 

L’Asiatique n’a pas de type ethnique bien accusé : il ne ressemble ni à un 
Indou, ni à un Chinois aux yeux bridés. Par contre l’Africain se reconnaît d'emblée 
à sa peau pigmentée, à ses cheveux crépus, à sa bouche lippue. 

A quel moment le Mage nègre (der Mohrenkônig) apparaît-il dans l'art chrétien ? 
On en a signalé un exemple isolé dans un manuscrit du xr1® siècle à la Bibliothèque 
de Berlin. Mais le type ne devint usuel qu’à la fin du Moyen-âge. D'après E. Mâle, 
cette tradition ne remonterait qu'au xi1v® siècle et le tympan de Saint-Thibaud de 
Thann (vers 1355) en offrirait la plus ancienne représentation sculptée. Personne 
ne semble avoir remarqué jusqu’à présent à ce sujet que dès la fin du xr1° siècle, 
en 1181, Nicolas de Verdun, dans son ambon émaillé de Klosterneuburg, avait 
représenté en négresse la Reine de Saba qu'il donne comme préfigure aux Rois 
Mages. Faut-il voir là l'origine de ce thème ? 

Il semble en tout cas qu’on ait longtemps hésité avant d'introduire un nègre 
dans la triade des Mages. Le noir passait pour la couleur du démon. Dans les 
HAMALETeR des Psauticrs grecs, une petite figure de nègre représente le diable, 
l'Enfer ou la mort. C'est seulement au xvie siècle, dans une gravure française de 


Geoffroy Tory, qu’on osera représenter le roi nègre tout nu, vêtu d’un simple 
pagne. 
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Bien que l'Amérique ne figure pas parmi les Parties du monde qui rendent 
hommage au Sauveur, un essai timide fut tenté, à l'époque des grandes découvertes, 
pour lui faire une place dans l’Adoration des Mages. Sur un retable portugais 
du xvie siècle qui se trouve à la cathédrale de Viseu (1), le roi nègre est remplacé 
par un chef indien du Brésil, armé d’un javelot empenné. Cette innovation n’a pas 
fait école. 

Il nous reste à préciser le costume et les attributs des trois Mages. 

Cosiume des mages. — Leur habillement a évolué avec la mode au cours des 
siècles. 

L'art chrétien primitif leur donne, comme au prophète Daniel et aux trois 
jeunes Hébreux dans la fournaise, pour spécifier leur origine orientale, le costume 
persan des prêtres de Mithra, c’est-à-dire le bonnet phrygien et des pantalons 
appelés anaxyrides (2). Le burnous aurait risqué d'être confondu avec la toge 
romaine attribuée aux Apôtres. 

Une fresque de Saint-Pierre-les-Églises en Poitou, qu’on peut dater environ 
du xs siècle, représente les Mages casqués comme les chevaliers normands de la 
Broderie de Bayeux. 

C'est plus tard que l'usage s'établit de les revêtir du coslume royal avec une 
longue robe et une couronne sur la tête qu'on justifiait par un passage des 
Psaumes 67, 30 : « Reges Tharsis munera ofïerent, Reges Arabum dona adducent. » 

Exceptionnellement la mitre épiscopale remplace la couronne royale (Crosse 
du xi® siècle). 

Dans l’art du xve siècle, qui ne se fait pas scrupule d'introduire dans les 
sujets religieux des portraits de princes ou de donateurs, les Mages adoptent à 
Florence les modes de la Cour des Médicis, dans le Nord les modes de la Cour des 
ducs de Bourgogne : pourpoints, hauts-de-chausses collants, chaussures pointues à 
la poulaine. 


Comme les princes de ce temps, ils se font accompagner par des nains ou des 
bouffons de Cour. 
Au xvire siècle, Rubens, plus épris d'orientalisme, remplacera les couronnes 


et les chaperons par des turbans de pachas ; le roi nègre porte des anneaux aux 
oreilles. 


Offrandes des Mages 


All. : Die Darbringung von Gold, Weihrauch und Myrrhe. 


Enfin les Mages sont caractérisés par leurs offrandes : l’or, l'encens et la 
myrrhe. 

Les théologiens s’ingénièrent à leur attribuer une signification symbolique : 
l'or est, d’après eux, un hommage à la royauté du Christ (signum regis), l’encens 
à sa divinité (signum Dei); la myrrhe, qui servait à embaumer les cadavres, 


(1) On trouvera une reproduction de cette curieuse peinture dans l'Histoire de l'art d'André 
MicueL, IV, p. 880. 


(2) F. Cumonr, Texies el monumenis figurés relatifs aux mystères de Mithra, Bruxelles, 1894-99. 
L. RÉAU — 1, 2. 16 
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signifie qu'il est destiné à mourir pour la rédemption de l'humanité (signum 
sepulturae). « Aurum regi, thus Deo, myrrha defuncto. » 

L'interprétation proposée par saint Bernard, reprise au x1v® siècle par Nicolas 
de Lyre, est beaucoup plus prosaïque. L'or était destiné à soulager la pauvreté 
de la Vierge, l’encens à désinfecter l’étable, la myrrhe, qui passait pour vermifuge, 
à fortifier l'Enfant en expulsant les vers de ses intestins. « Obtulerunt aurum ad 
sustentationem paupertatis matris et fili, thus contra fœtorem loci et myrrham 
ad consolidandum membra pueri (1). » ; 

La forme des récipients contenant les offrandes a beaucoup varié. A l'origine, 
les Mages présentent leurs dons symboliques sur de simples plais. Puis ce sont 
des récipients variés qui se conforment aux modes de l'orfèvrerie. Melchior offre 
l'or dans un coffret, Gaspard l’encens dans une corne d’abondance et Balthazar la 
myrrhe dans un ciboire. Ces vases deviennent de plus en plus somptueux à mesure 
qu’on avance dans le xve siècle ; ils prennent la forme des hanaps godronnés qu'on 
disposait sur les dressoirs princiers, des nefs et drageoirs qu’on posait sur les tables, 
des coquillages ou nautiles à monture d’or qu’on voyait dans les cabinets de curio- 
sités : de sorte que l'offrande des Mages devient une exposition de vaisselle précieuse. 

L'or est souvent remplacé par une couronne que le premier Mage tient à la main. 

Ajoutons que, suivant un rite d'origine persane qui, d'après Xénophon, 
existait déjà à la Cour des Achéménides, les Mages offrent leurs présents avec 
des mains voilées sous un pan de leur manteau (2). 


2. — SCÈNES NARRATIVES 


Les principaux épisodes du pèlerinage des Rois Mages, tels qu'ils se succèdent 
dans les cycles narratifs, sont au nombre de six. 
1. L’Annonciation de l’ange stellaire qui fait part à chacun d’eux de la naissance 
du Sauveur. 
. La Rencontre des trois Mages et leur chevauchée vers Bethléem. 
. Leur Visite au tétrarque Hérode à Jérusalem. 
. L'Adoration de l'Enfant Jésus. 
. L'Avertissement de l’ange aux Mages endormis. 
. Leur Embarquement clandestin à Tarse. 


A tm © D 


1. L'Annoncialion aux Mages averlis chacun par l’éloile miraculeuse 


… Angl. : The Magi gazing at the star. AU. : Die heiligen drei Kônige beten den Stern an, 
Die Sternerscheinung. 


Chacun des trois Mages est averti séparément de la naissance du Sauveur 


par une étoile miraculeuse ou plutôt par un ange en forme d'étoile (angelus in 
forma stellae). 


(1) Signalons à titre de curiosité iconographique un émail limousin de Jean Laudin (xvn® 8.) 
au Musée de Cluny où les Mages sont remplacés par trois saints bénédictins. Saint Benoît présente à 


l'Enfant Jésus l'or de l'Obéissance, sainte Scolastique l’encens de la Chastelé et saint Maur la myrrhe 
de la Pauvrelé. 


(2) Louis Bréuier, Les Inslitulions de l'Empire byzantin, Paris, 1949. 
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La légende de l’astre qui apparaît dans le firmament pour annoncer la nais- 
sance ou la mort d’un grand homme est très répandue dans la mythologie et le 
folklore. On croyait dans l'antiquité qu’un ange était attaché à chaque étoile du 
ciel et réglait sa course. 

L'apparition de l'étoile qui guide les Mages vers Bethléem, comme la colonne 
de feu dirigea les Israélites à leur sortie d'Égypte, est assimilée à l’éloile prédite 
par Balaam. 

L'iconographie de cette scène comporte plusieurs variantes. Le plus souvent, 
une tête de chérubin est visible au milieu de l’éloile personnifiée comme le Soleil 
et la Lune. Ou bien l’ange vole à côlé de l’éloile, phare aérien et mouvant (1). 
Enfin l’ange-pilote et l'étoile indicatrice sont parfois remplacés par l’Enfant 
Jésus lui-même, qui apparaît aux Mages avec le nimbe crucifère et la couronne 
dans une auréole de rayons (2). Ge détail est emprunté à des sources orientales. 

Au portail de la cathédrale d’Ulm, on voit les Mages prendre congé de leurs 
femmes avant de se mettre en route. 

Les Mages examinant la prophétie de Balaam figurent sur une des colonnes 
historiées du ciborium de Saint-Marc de Venise et sur une fresque cappadocienne 
du xi® siècle à Toqale Kilissé. 

Une version très rare de l’Annonce aux Mages se rencontre à la fin du Moyen- 
âge (1450) sur un vitrail du chœur de la Collégiale de Berne. Un des Rois Mages 
voit un oiseau s'envoler d’une fleur merveilleuse, annonçant ainsi la naissance 
du Messie. C'est ce qu’on appelle en allemand Die Weissagung des Wundervogels. 


2. Le Rassemblement des Mages el leur chevauchée vers Bethléem 


It. : 11 Viaggio dei Magi. Esp. : La Salida de los Magos, La Cabalgata de los Reyes. 
Angl. : The Journey of the Magi, of the Wise Men, Magi on their journey, The Meeting of 
the three Magi at the cross-roads. AU. : Die Reise der Kônige nach Bethlehem, Der Zug (Der 
Ritt), der heiligen drei Kônige. 

Chacun des Mages, ainsi alerté dans son château ou sur la montagne où il 
observe les astres, ignore la révélation faite aux deux autres. Par un hasard 
providentiel, partis de trois directions opposées, sans s'être donné rendez-vous, 
ils se rencontrent à un croisement de chemins, près du Golgotha. 

La source littéraire de ce thème serait la description imaginée vers 1370, 
dans son Liber trium Regum, par le Carme allemand Jean d’Hildesheim. 

Ce motif de la Rencontre est rare, sauf dans la peinture flamande ou franco- 
flamande du xv® siècle, qui en offre quelques exemples. Sur une miniature des 
Très Riches Heures du duc de Berry (Chantilly), enluminées vers 1415, par les 
frères de Limbourg, on voit trois cortèges de cavaliers convergeant vers une 
croix de carrefour, une Montjoie, qui n’est pas celle de Jérusalem, mais de Saint- 
Denis. La rencontre des Mages à cheval qui se serrent la main est rappelée aussi 
à l'arrière-plan de la Nalivilé dans le Bréviaire du duc de Bedford (Bibl. Nat.) qui 


(1) Bas-relief de la clôture du chœur de Notre-Dame de Paris. 
(2) Fresque de Taddeo Gaddi. Chapelle Baroncelli à S. Croce de Florence. 
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date environ de 1435. Enfin le même thème reparaît dans le Relable des Sept 
Joies de la Vierge (Munich), peint par Memling, en 1480. 

La plupart du temps, on se contente de représenter le voyage des trois Mages, 
faisant route ensemble vers Bethléem sous la conduite de l'étoile « hodigitrie », 
assimilée par les commentateurs à celle dont parle dans l'Ancien Testament le 
devin Balaam. 

Le voyage se fait à dos de chameau ou à cheval. Suivant leur goût plus ou 
moins prononcé pour l’exotisme oriental, les artistes évoquent le spectacle d’une 
caravane ou d’une cavalcade. Parfois on choisit un moyen terme. Sur le bas-relief 
de la chaire de Sienne (1268), les trois Mages sont à cheval et leurs serviteurs sur 
des chameaux. 

D'après la tradition de l'Orient, les Mages auraient mis treize jours pour faire 
le trajet sur leurs chameaux de course (dromadaires). Un Mystère de Noël alle- 
mand traduit cette vision pittoresque en vers naïfs : 

Ich bin’s Melchior genant, 


Und bin von Saba her gerant 
Uf mynem dromedarie (1). 


En Occident où le chameau est un animal de Bestiaire quasi fabuleux, les 
voyageurs sont presque toujours montés à cheval. Dans la peinture du xv® siècle, 
leur pèlerinage sert de prétexte à une magnifique cavalcade. Les Mages, précédés 
de porte-étendards, sont suivis d’un nombreux cortège. 


xu® Siècle : Nicolas de Verdun. Nœud du chandelier pascal en bronze. Dôme de Milan. 
Fresque de Nohant-Vic (Indre). 
Fresque de Brinay (Cher). 
Arcade peinte du Cloître Saint-Aubin. Angers. 
Plafond peint de Zillis (Suisse). 
Portes de bronze de la cath. de Bénévent. 
Portes de bronze. 1180. Cath. de Pise. 


xiu® —  Psautier de saint Louis. Université de Leyde. 
Chapiteau de la Porte-Saint-Michel. Cath. de Poitiers. 
xIV9 — Tympan de la Puerta del Reloj (Portail de l’Horloge). Cath. de Tolède. 


Tympan de l’égl. Saint-Thibaud à Thann. La cavalcade des Mages se développe 
en hauteur, par suite de l’incapacité du sculpteur à créer par la perspective 
Villusion de la profondeur ; la tête du dernier cheval émerge derrière des 
rochers à la cime du tympan. 

Frères de Limbourg. Miniature des Très Riches Heures du duc de Berry. 
Chantilly. 

XvV® —  Tympan de l’égl. Notre-Dame (Liebfrauenkirche) à Francfort. 1430. Compo- 
sition pittoresque analogue au tympan de Thann. Trois groupes de 
cavaliers débouchent à travers des montagnes boisées ; les trois Mages 
mettent pied à terre pour adorer l'Enfant. 

Benozzo Gozzoli. Fresque de l’Oratoire du palais des Médicis (Palazzo 
Riccardi). 1460. Les Mages ne sont plus qu’un prétexte pour déployer 
un fastueux cortège où paradent les Médicis et les patriciens de Florence. 


(1) C'est moi qui m'appelle Melchior 
Et je viens de Saba toujours courant 
Sur mon dromadaire, 
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3. La Visile des Mages au roi Hérode 


Lat. : Tres Reges ante Herodem. It. : I Magi alla presenza (al cospetto) di Erode, dinanzi 
al re Erode. Angl. : The Visit of the Kings to Herod. AU. : Die drei Kônige vor Herodes, 
Der Besuch der Magier bei Herodes. Dan. : De hellige Konger hos Herodes. Rus. : Volkhvy 
pered Irodom. 

D'après l'Évangile de Matthieu, le bruit de la naissance du Messie étant 
parvenu jusqu'à Hérode, celui-ci, troublé par cette nouvelle, convoqua les prêtres 
et les sacrificateurs qui lui dirent que, d’après la prophétie de Michée, le futur roi 
des Juifs devait naître à Bethléem. 

« Alors Hérode, ayant appelé les Mages en secret, leur dit : Allez et informez- 
vous de cet enfant et quand vous l’aurez trouvé, faites-le moi savoir afin que j'aille, 
moi aussi, l’adorer. » 

Il est superflu de souligner la naïve invraisemblance de ce récit. Si Hérode 
avait voulu dépister l'Enfant miraculeux, il lui aurait suffi de faire suivre les 
Mages par un cavalier qui serait venu lui rendre compte quelques heures après. 

Iconographie. — La Consultation des scribes et des devins qui précède la 
Réception des Mages par Hérode est représentée au ve siècle sur l'Arc triomphal 
de Sainte Marie Majeure. 

Les trois Mages, laissant leurs chevaux attachés à un arbre, comparaissent 
devant Hérode qui leur demande quand l'étoile leur est apparue et leur fait 
promettre de revenir. 

Un démon ailé au front cornu, symbolisant les mauvaises pensées d'Hérode, 
pose son pied fourchu sur le trône du tétrarque pour lui souffler ses conseils 
diaboliques. 

Le récit de l'Évangile suggère deux scènes distinctes : la consultation des 
prêtres etla réception des Mages, qui sont tantôt séparées, tantôt fondues en une seule. 


ve siècle : Mosaïque de Sainte-Marie Majeure. Rome. Les Mages en chausses collantes 
sont coiffés de bonnets phrygiens. 


XI — Portes en bronze d’Hildesheim. 
Portes en bois de Sainte-Marie du Capitole. Cologne. 
Xu® —  Tympan du portail Sainte-Anne à Notre-Dame de Paris. 


Bas-relief de la cath. Saint-Maurice. Vienne. Hérode trône sous un dais 
entre deux masques dont l’un, tourné vers les Mages, semble leur donner 
des conseils de prudence, tandis que l'autre, démoniaque, lui souflle de 
mauvaises pensées. 

Voussures de la porte méridionale de la cath. du Mans. 

Chapiteau du Portail Royal de Chartres. 

Chapiteau de Saint-Lazare d’Autun. 

Chapiteau de la Porte Saint-Michel à la cath. de Poitiers. Les deux scènes 
d’Hérode consultant les sacrificateurs et interrogeant les Mages sont 
séparées. 

Gruamont et Adeodato. Linteau de S. André de Pistoia. Les trois Mages 
arrivent à cheval. 

Arcades peintes du Cloître Saint-Aubin. Angers. 

Vitrail de l'Enfance du Christ. Chartres. 

Plafond peint de Zillis (Suisse). 

Miniature de l’Hortus Deliciarum. 
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xime siècle : Psautier de saint Louis. Université de Leyde. 
Linteau de l’égl. S. André de Pistoia. 
xive —  Médaillon de la rose du croisillon nord du transept. Cath. de Soissons. 
xv® —  Voussure du portail de la cath. d’Ulm. 
Portail de l’égl. S. Thibault de Thann. 


4. L'Adoralion des Mages 


Origines et évolution du thème. — Hugo Kehrer avait cherché à expliquer la 
légende des Mages par le culte persan de Mithra. Cette thèse est aujourd’hui 
abandonnée. 

L'art chrétien a emprunté ce motif, comme beaucoup d’autres, à l’art impérial 
romain et byzantin (1). Sur de nombreux bas-reliefs décorant des arcs de triomphe, 
on pouvait voir des processions de barbares orientaux souvent précédés par une 
figure ailée de la Victoire, qui venaient apporter leurs tributs à l’empereur. La 
théorie des Mages en costume perse, conduits par un ange stellaire qui remplace le 
génie de la Victoire, est la reproduction pure et simple de ce schéma (2). 

Un des plus anciens monuments représentant l'Adoration des Mages : le 
bas-relief de l'ambon de Saint-Georges de Salonique, apporte la preuve de cette 
imitation : on a constaté en effet qu'il était calqué sur un relief de l'Arc de Galère 
figurant une offrande de Barbares. 

L'évolution du thème est très nette. 

Dans l’art chrétien primitif, l’Adoration des Mages n’est pas présentée comme 
un épisode de la Nativité, mais comme un symbole de la divinité de Jésus reconnu 
par les rois de la terre comme le roi des rois (rex regum). Comme le dit Hourticq (3), 
« l’Adoration des Mages a été un symbole avant de devenir une histoire ». 

Petit à petit, par suite de l’envahissement du détail pittoresque aux dépens 
du sentiment religieux, le symbole tourne au spectacle. Comme la Cavalcade des 
mages, l’Adoration n’est plus au xv® siècle qu’un « tableau vivant » : simple prétexte 
pour flatter la vanité des donateurs qui, sous le faux semblant de rendre hommage 
à un enfant né dans une étable, font parade de leur richesse et de leur luxe 
vestimentaire. 

L'usage se répand de donner aux Mages les traits de contemporains : rois, 
princes ou mécènes : en France Charles VII ou les ducs de Bourgogne, en Italie 
les Médicis. Le spectacle devient un groupe de portraits. 

| La composition. — Le thème qui comporte quatre personnages principaux : la 
Vierge assise en Majesté présentant l'Enfant Jésus, et les trois Mages, soulevait 
pour les artistes un problème de composition presque insurmontable. Ils ont 
essayé successivement deux solutions. 

; 1° Dans les monuments les plus anciens, la Vierge qui est le trône vivant de 
l'Enfant divin et qui logiquement devrait occuper le centre de la composition, est 
L'erardi ie er De a triomphal de Rome, 1932. — André GRABAR, 


(2) On a aussi ra or KLAUSER, Aurum coronarium, 1944. 


pproché cette composition d’ -reli ieux 
roi Priam aux pieds d'Achille, position d’un bas-relief de sarcophage représentant le vieu: 


(3) La Vie des images, p. 183. 
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assise de côlé, à l’une des extrémités, pour laisser place au défilé des trois Mages qui 
arrivent processionnellement l’un derrière l’autre. Tous les personnages sont 
alignés sur le même plan, comme dans les frises en mosaïque de Ravenne et se 
présentent de profil. : 

20 Afin de donner plus de majesté au groupe de la Vierge et de l'Enfant, on 
peut au contraire l'installer au centre entre deux Mages agenouillés chacun symé- 
triquement de part et d'autre (1). Mais dans ce cas l'équilibre n’est obtenu qu’en 
sacrifiant le troisième Mage relégué parmi les figurants. On en est réduit alors à 
des subterfuges : c'est ainsi que sur une couverture d’Évangéliaire du British 
Museum un ange est appelé à la rescousse pour accompagner le troisième mage et 
balancer ainsi le groupe des deux autres. 

Cette seconde version est un exemple frappant de conflit entre la tradition 
religieuse et les exigences de la symétrie. Ici c’est la symétrie qui l'emporte. Pour 
les peintres qui sont gênés dans leurs compositions par les nombres impairs, il y a 
un Mage de trop. L’éliminer est difficile : ils s’ingénient à l’escamoter ou à lui 
trouver un pendant. 

Les personnages : La Vierge et l'Enfant. — La Vierge est généralement assise 
sur un trône. Toutefois, sur le bas-relief du porche de Moissac, elle reçoit les Mages 
assise sur son lit. 

D'abord emmailloté, l'Enfant est ensuite représenté nu. Il fait souvent un 
du plus vieux des Mages agenouillé à ses pieds (2) ou ne fourrage dans sa barbe 
chenue. Parfois il plonge la main dans la coupe qui lui est offerte pour jouer avec 
les pièces d’or (3). 

Le geste prêté à Joseph n’est pas moins bien observé : mais ce qui est naïveté 
chez l'Enfant devient ici trivialité presque bouffonne : accroupi sur un escabeau, 
il se retourne, pour serrer avidemment, comme un grippe-sou, les présents des 
Mages dans un coffre dont il tient le couvercle levé. Il est le caissier de la Sainte 
Famille (4). 

Au xvie siècle, Parmigianino essaie de lui donner un peu plus de dignité : 
un des Mages l’embrasse cordialement. 

L'ailitude des Mages. — Quant à l'attitude des Mages, elle a beaucoup varié au 
cours des siècles. | 

Dans les monuments les plus anciens, on les voit s’avancer vers l'Enfant d’un 
pas rapide, mais sans s’agenouiller : ils manifestent leur respect, suivant l'usage 
oriental, en se voilant les mains pour présenter leurs offrandes. L'Offrande a précédé 
l'Adoration. 

Dans une seconde version, le premier Mage se prosterne à plat ventre. Ce rite 
oriental de la proskynésis ou prostralio, forme byzantine de l’Adoration, n'a pas 


(1) Stephan Lochner, triptyque des Rois Mages de la cath. de Cologne. 
(2) Gentile da Fabriano. 


(3) Heures de Charles d'Angoulême. i 
(4) Mattre Francke. Retable de saint Thomas de Cantorbéry, 1424, Mus. de Hambourg. Parfois 
saint Joseph soulève son bonnet à l'entrée des Mages. 
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été adopté par l’art d'Occident, qui l’a trouvé trop servile ; il lui substitue l’hom- 
mage féodal du vassal à son suzerain, consistant à mettre un genou en terre. La 
génuflexion remplace la prosternation. 

Dans son étude sur Les Rois Mages et le drame liturgique (1), E. Mâle soutient 
que ce geste du premier Roi Mage qui s’agenouille pour offrir son présent a été 
inspiré par la mise en scène du théâtre religieux. « Jamais jusque-là les artistes 
n’avaient eu l’idée de représenter un des rois à genoux. Ils n’y pensèrent qu'après 
l'avoir vu sur la scène prosterné devant l'Enfant. » 

Cette affirmation a été réfutée par Dom Leclercq (2), qui n’a pas eu de peine 
à montrer que ce détail se rencontre déjà dans plusieurs monuments de l’art chrétien 
primitif auxquels É. Mâle n’avait pas songé : sur des bas-reliefs du.1ive et du 
ve siècles, sur une ampoule de Monza qui date indiscutablement du vie siècle. 
L'influence du drame liturgique ne peut donc être alléguée ici. 

A la fin du x siècle, on voit apparaître dans l’art italien et espagnol (tympan 
de l’église d’Agüero) un troisième motif : le plus vieux des Rois Mages baise le 
pied de l'Enfant. Cette innovation, introduite par les Pisani : Nicolas et Giovanni 
dans leurs bas-reliefs des chaires de Sienne et de Pistoia, par Giotto dans ses 
fresques de l'Arena a été suggérée par un passage des Méditations du Pseudo- 
Bonaventure où il est dit que les trois Rois, après avoir offert leurs trésors, baisèrent 
les pieds de l'Enfant avec respect et dévotion. Le motif est emprunté, au xve siècle, 
par les Écoles du Nord : nous le retrouvons chez les frères de Limbourg dans une 
miniature des Très Riches Heures du duc de Berry (1416), dans le diptyque français 
de la Collection Carrand au Musée du Bargello de Florence. 

Mais on ne s’en tient pas là. En 1376, dans l’Adoration des Mages de la 
Collection Eich (3) à Lenzburg (Suisse), copiée vers 1410 par un peintre de l’École 
de Cologne dans le retable d'Ortenberg (Musée de Darmstadt), deux Mages sont 
à genoux : l’un baise le pied et l’autre la main de l'Enfant. Le baisemeni de main 
vient aussi des Médiations. L'auteur ajoute en effet : « Et qui nous empêche de 
croire que l'Enfant leur a donné aussi, avant de les bénir, ses mains à baiser ? » 

Dans plusieurs sculptures ou peintures du Moyen-âge : la chaire de Sienne de 
Nicolà Pisano (1268), le tympan de Notre-Dame de Huy (xiv® s.), une fresque à 
Saint-Saturnin de Mazerier (Allier), 1383, une miniature de Jean Bourdichon dans 
les Heures d'Anne de Bretagne (1508) on observe un détail d’une familiarité 
pittoresque qui s'explique peut-être par la mise en scène des Mystères : le plus 
vieux des Mages, au lieu de déposer sa couronne par terre, l’enfile à son bras comme 
un bracelet ou un cerceau. 

Au tympan de S. Mercurial de Forli, le premier Mage, avant de s’agenouiller, 
accroche son manteau et sa couronne au portemanteau. 

L'éloile. — E. Mâle a cru reconnaître aussi une influence du drame liturgique 
de la fête de l’Épiphanie, dans le geste du second Mage qui montre du doigt l’éloile 
indicatrice. « Les textes sont formels, écrit-il. Il y a toujours un des Mages qui 

(1) Gaz. B. A., 1910. 


(2) Dom LecLercQ, Art. Mages du Dict. d'Archéol. Chrét., 1931. 
(3) Ernest Eicn, Portrails de princes d'un tableau religieux du Moyen-âge, Lausanne, 1945. 
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montre l'étoile à ses compagnons », mais on en trouve déjà des exemples dans l’art 
du ve siècle et au xi® siècle sur les portes de bronze d’Hildesheim. 

L'étoile a généralement la forme d’une fleur, d’une marguerite à six pétales. 
Mais parfois elle atteint les dimensions d’une grande rosace. 

Sur la mosaïque de Daphni, l'étoile est remplacée par un ange. 

Dans le haut-relief de la clôture du chœur de Notre-Dame de Paris, un ange 
en buste conduit l'étoile avec la main. 

Vers le milieu du xv® siècle, le nombre des assistants se multiplie. Les Mages 
sont débordés par des intrus qui leur laissent à peine la place d'approcher. 

Dans le Bréviaire du duc de Bedford (Bibl. Nat.), le miniaturiste introduit un 
curieux détail. Les Mages font ouvrir les caisses qui contiennent leurs présents. 

Dans les crèches napolitaines, l'Adoration des Mages devient une figuration 
du théâtre de marionnettes, un tableau vivant en miniature dans une maison 
de poupée. De pittoresques fantoches s’agitent sur une scène minuscule : le roi 


nègre s’avance précédé de deux petits négrillons enturbannés ; les chevaux ruent, 
les chameaux se dandinent. 


CATALOGUE 


I. — Art paléochrétien 
ne siècle : Cappella greca. Catacombe de Priscille. Rome. 


Ie —  Voûte du cubicule de la Catacombe des saints Pierre et Marcellin. La Vierge 
est à droite et il n’y a que deux Mages. 

IV® —  Fresque d’un loculus de la Catacombe de Domitille. La Vierge, placée au 
centre de la composition, est encadrée de quatre Mages, deux de chaque 
côté. 


Sarcophages du Musée du Latran. 
Sarcophage provenant de l’égl. S. Vital. Mus. de Ravenne. Les Mages imberbes 
sont en costume persan. 
v® — Mosaïque de l’Arc triomphal de Sainte-Marie Majeure. Jésus n’est pas assis 
sur les genoux de sa mère ; il trône seul sous l’étoile qui a guidé les Mages 
entre deux groupes d’anges nimbés. Deux Mages présentent leurs dons 
sur des plateaux. A droite et à gauche deux femmes assises qui repré- 
sentent peut-être l’Église et la Synagogue. 
Panneau de la porte en bois de l’égl. Sainte-Sabine. Rome. 
Colonne du ciborium de Saint-Marc. Venise. 
VI — Ampoule de Monza. Le premier Mage est agenouillé. 


IT. — Art byzantin 
ve siècle : Ambon de Salonique. Musée d’Istanboul. 


VIS — Mosaïque de Saint-Vital de Ravenne. Bordure de la robe de l’impératrice 
Théodora, qui offre, comme les Mages, des présents. 

Mosaïque de Saint-Apollinaire le Neuf à Ravenne. Réfection moderne. 

X° — Miniature du Ménologe de Basile. Bibl. Vat. Les trois Mages sont conduits par 
un ange vers la Vierge à l'Enfant, assise sur un rocher à gradins à l’entrée 
d’une grotte. 

XI — Fresque de Toqali Kilissé en Cappadoce. 
XU® — Mosaïque de Daphni. 
XIVe — 


Mosaïque de Kahrié Djami. Istanboul. 
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III. — Art d'Occident 


vue siècle : Plaque d’autel en marbre à Cividale. 


xe 
xI° 


xne 


xIIe 


xive 


Miniature du Codex Egberti. 

Évangéliaire d'Henri II. 1014. Bibl. Munich. 

Missel de Robert de Jumièges. Bibl. Rouen. Les Mages sont coiffés du bonnet 
phrygien. . 

Tympan bourguignon de Neuilly-en-Donjon (Allier). La Vierge assise 
présentant l'Enfant foule aux pieds le lion et le dragon dont parle le 
Psalmiste. L'étoile atteint des dimensions gigantesques. 

Bas-relief du porche de Moissac. La Vierge est assise sur un lit à balustres. 

Ivoire. Victoria and Albert Museum. Londres. 

Frise de Saint-Trophime. Arles. 

Tympan de portail. Saint-Alban du Rhône. 

Bas-relief de La Charité-sur-Loire. 

Chapiteau de Saint-Lazare d’Autun. 

Chapiteau du chœur de la cath. Saint-Jean de Besançon. 

Chapiteau signé Gofridus. Égl. Saint-Pierre de Chauvigny en Poitou. L'Enfant 
assis sur les genoux de la Vierge est désigné aux Mages, non seulement par 
l'étoile, mais par la main divine. 

Chapiteau de l’église Saint-Léonard à L’Ile-Bouchard (Touraine). 

Tympan de Germigny-l’'Exempt (Cher). 

Tympan de Pompierre (Vosges). 

Nicolas de Verdun. Bas-relief en orfèvrerie de la Châsse des Rois Mages. 
Cath. de Cologne. 

Portail de l’égl. S. Pedro à Huesca. 

Linteau du portail de Saint-André à Pistoia. 1166. 

Bas-relief en pierre. Santa Maria della Pieve. Arezzo. 

Benedetto Antelami. Tympan du Baptistère de Parme. 

Tympan de S. Mercurial. Forli. 

Plafond peint de Zillis (Suisse). Les Mages ont les mains voilées. 

Fresque de Vic (Indre). 

Guido de Côme. Bas-relief de l’ambon de l’égl. S. Bartolommeo in Pantano 
près de Pistoia. 1250. Deux Mages sont à cheval, le troisième est 
agenouillé. 

Nicolà Pisano. Chaires du Baptistère de Pise (1260) et du Dôme de 
Sienne (1268). 

Jubé du Bourget. Savoie. 

Tympan de la chapelle du palais de l’Archevêché. Reims. 

Tympan de l’égl. de Pontaubert (Bourgogne). 

Tympan de la Porte Dorée de Freiberg en Saxe. V. 1250. 

Tombeau de la reine Dona Berenguela. Chœur des Cisterciennes du Monastère 
de Las Huelgas près de Burgos. 

Tombeau de Martin Fernandi (1288) et de Pedro Johannis (1291). 

Cloître de la cath. de Léon. 

Fr PT de l’Arena. Padoue. Le vieux Mage baise les pieds de 

’Enfant. 

Duccio. Maestà de Sienne. 1310. 

Lorenzo Monaco. Uffzi. Florence. 

Orcagna. Tabernacle d'Or San Michele. 1359. Florence. 

Haut-relief de la clôture du chœur de Notre-Dame de Paris. 

Tympan de Notre-Dame de Huy. 

Jacques Perut. Haut-relief du cloître de la cath. de Pampelune. 
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xve siècle : 


xvie 


Chapiteau du cloître de la cath. de Leôn. Les Mages sont ES de 
nègres conduisant une caravane de chameaux. 

Maître Bertram. Retable de la Kunsthalle de Hambourg. 

École de Bohême. 1376. Les trois Mages sont Jean de Luxembourg, son fils 
l’empereur Charles IV de Bohême et son petit-fils Venceslas. 

Albôâtre anglais. Cath. de Paderborn. Une sage-femme glisse un coussin 
derrière le dos de la Vierge couchée. 

Gentile da Fabriano. 1424. Uffzi. 

Antonio Vivarini. Mus. Berlin. 

Masaccio. 1426. Mus. Berlin. 

Fra Angelico. 1450. Acad. Florence. 

Benozzo Gozzoli. Fresque de l’oratoire des Médicis. 1488. Palazzo Riccardi. 
Florence. 

Botticelli. 1481. Portraits des Médicis comme dans la fresque de Gozzoli. 

Ghirlandaio. Fresque à S. Maria Novella. Tableaux aux Uffizi, au Spedale 
degli Innocenti. 1488. 

Lorenzo Costa. 1499. Brera. 

Léonard de Vinci. Esquisse en camaïeu brun. Uffizi. Les Mages ” trois 
membres de la famille des Médicis : Cosme, Laurent et Julien. 

Tympan du portail de l’égl. Saint-Nicolas. Toulouse. 

Bréviaire du duc de Bedford. 1434. Bibl. Nat. Miniature à pleine page. Les 
Mages font ouvrir les caisses qui contiennent leurs présents. Le vieux 
Mage à genoux soulève sa couronne tandis que l’Enfant fourrage dans les 
pièces d’or de la cassette. 

Jean Fouquet. Heures d’Étienne Chevalier. 1450. Chantilly. Le premier 
Mage, à genoux devant l'Enfant, est le roi Charles VII. 

Maître de Vivoin. L'Enfant plonge sa menotte dans la coupe pleine d’or. 
Musée du Mans. 

Roger de la Pasture. Tableau peint vers 1450 pour l’égl. Sainte-Colombe de 
Cologne. Pinac. Munich. 

Geertgen tot Sint Jans. Musée Cleveland. 

Dirk Bouts. Triptyque. Pinac. Munich. 

Jérôme Bosch. Metrop. Mus. New York. 

Hugo van der Goes. Adoration des Mages provenant de Monforte en 
Espagne. Mus. Berlin. 

Hans Memling. Tableau de l'Hôpital Saint-Jean à Bruges. 

— Cycle des Sept Joies de la Vierge. 1480. Pinac. Munich. 

Stephan Lochner. Triptyque de la cath. de Cologne (Dombild), peint vers 1440 
pour la Chapelle de l’Hôtel de Ville. 

Conrad Witz. 1444. Mus. Genève. 

Maître de la Vie de la Vierge..1463. Mus. Germ. Nuremberg. Retable des Sept 
Joies de la Vierge à Linz sur le Rhin. 

Friedrich Herlin. Retables de Bopfingen (1472), de Dinkelsbühl, de l'Hôtel 
de Ville de Nürdlingen (1477). Pastiches de Roger de La Pasture. 

Maître de Saint-Séverin. Mus. Wallraf-Richartz. Cologne. 

Broderie rhénane, tissée de fils d’or et de soie. Coll. Thyssen. Lugano. Derrière 
les Mages qui ont mis pied à terre, on voit trois chevaux et trois chameaux. 

Albert Dürer. 1504. Uffizi. Florence. 

Hans Holbein l’ancien. Retable de Kaisheim. 1502. Pinac. Munich. 

Jean Bourdichon. Miniature des Heures d'Anne de Bretagne. 1508. Bibl. 
Nat. Le plus vieux Mage, à genoux, a enlevé sa couronne en signe de 
respect et l’a enfilée sur son bras gauche. 

Hans Suess von Kulmbach. 1511. Mus. Berlin. 
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Gravure des Heures de Rome éditées à Paris par Geoffroy Tory en 1525. Le 
Mage nègre est représenté nu, avec un simple pagne noué autour de son 
corps d’ébène. 

Mabuse. Nat. Gall. Londres. 

Josse van Cleve. Gal. Dresde. 


xvure siècle : Rubens. Sujet de prédilection du maître d'Anvers qui l’a traité plus de 
six fois : Musées du Prado (1610), de Lyon (1618), d'Anvers (1624), du 
Louvre (1626), de Bruxelles, cath. de Malines. 
Martin de Vos. Le roi nègre offre un nautilus. Musée de Valenciennes. 
Nicolas Poussin. Gal. Dresde. 


Richard Tassel. Un petit page soulève la longue traîne de la robe du vieux 
Mage agenouillé. Musée de Dijon. 


5. — Le Réveil des Mages endormis, alertés par un ange 


Lat. : Admoniti sunt Magi ne redirent ad Herodem. 14. : 11 Sogno dei Magi. Esp. : El 
Sueño de los Magos advertidos por un angel che deben cambiar de camino a su regreso. 
Angl. : The Dream of the Magi, The Kings warned in a dream, The Angel warning the Magi. 
Al. : Der Traum der Magier, Die Auferweckung der schlafenden Kônige, Die Traumwarnung 
vor der Heimkehr auf gleichem Wege. 


Après avoir adoré l'Enfant, les Mages vont se coucher à l'hôtellerie où, plus 
favorisés que Joseph et la Vierge, ils ont obtenu un lit, mais un lit pour trois. 
Pendant leur sommeil, ils sont avertis par un songe de rentrer chez eux par une 
autre route, en se gardant bien de revoir le perfide Hérode qui n’attendait que leur 
rapport pour s'emparer de l'Enfant et le faire périr. 

L’Avertissement aux Mages est préfiguré dans la Bible par la Fuile de Loth 
auquel un ange recommande de ne pas se retourner vers Sodome en flammes. 

L'iconographie usuelle de cette scène est d’une charmante naïveté. Les Rois 
Mages sont couchés tous les trois dans le même lit, sans chemises suivant les 
mœurs du temps, mais coiffés d’un bonnet phrygien ou même avec leur couronne 
sur la tête : ce qui manque de commodité et de vraisemblance, mais permet de 
reconnaître la qualité des dormeurs. 

Les textes ne disent pas que l’avertissement nocturne leur ait été donné par 
un ange ; toutefois, comme il faut bien matérialiser les songes, les peintres et les 
imagiers représentent habituellement un ange qui se penche vers eux pour les 
engager à changer d'itinéraire. A Autun, l’ange touche la main d’un des trois 
Mages couchés sous la même couverture. 

Exceptionnellement, sur les portes de bronze de la cathédrale de Bénévent, 
l'ange est remplacé par un vieillard ailé, personnification du Songe, comme sur 
l'ivoire de la chaire de Maximien dans la scène du Songe de Pharaon. 

Le haut-relief de l’ancien jubé de Chartres se distingue par des traits d’une 
observation très juste. Les deux Mages les plus âgés, qui ont le sommeil plus léger, 
se réveillent aussitôt à l’appel de l'ange tandis que le plus jeune continue à dormir 
à poings fermés, comme un bienheureux. 


Pendant ce temps, leurs trois chevaux, attachés par la bride ou surveillés par 
un écuyer, piaffent à la porte de l'auberge. 
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L'étude des monuments prouve que ce motif, qu’on pourrait croire inventé 
par nos artistes d'Occident, est en réalité d’origine orientale (1). 

La naïveté de cesujet lui a été fatale. Condamné pour manque de noblesse, il dis- 
paraît à la fin du Moyen-âge sous les coups de la Réforme et de la Contre-Réforme. 


xe siècle : Plaque d'ivoire. Musée de Lyon. 
Manuscrit byzantin de Saint Grégoire de Nazianze. Bibl. Nat. 


xi® —  Missel de Robert de Jumièges. Bibl. Rouen. Les Mages sont coiffés du bonnet 
phrygien. 
xu® —  Chapiteau du Portail Royal de Chartres. 


Vitrail de la Vie du Christ. Cath. de Chartres. L’Ange réveille l’un des Mages 
endormis en lui touchant l'épaule. 
Chapiteau d’une colonne historiée de l’abbaye de Coulombs. Louvre. 
Chapiteau de Saint-Lazare d’Autun, reproduisant une miniature du Psautier 
de Paris. L’ange touche la main d’un des Mages qui ouvre les yeux pendant 
que ses compagnons dorment encore. Les Mages sont superposés sur un 
plan vertical. 
Voussures du portail et vitrail de la cath. du Mans. 
Tympan de la Collégiale Saint-Ours à Loches. 
Bas-reliefs du tombeau de saint Vincent. Avila. 
Tympan de l’égl. S. Mercurial à Forli. 
Portes en bronze de la cath. de Bénévent. 
Évangélistaire de Spire. 1195. 
Miniature de l’Hortus Deliciarum. La scène est dédoublée. L’ange réveille 
les Mages ; puis il les conduit en prenant l’un d’eux par la main. 
XIe — Bas-relief de l’ancien jubé. Crypte dela cath. de Chartres. Les trois Rois dorment 
avec leur couronne sur la tête. A la porte un écuyer tient leurs chevaux. 
Quatrefeuilles du soubassement. Cath. d'Amiens. 
Fresque de la Chapelle Saint-Julien au Petit-Quevilly près Rouen. 
Miniature d’un Psautier de saint Louis. Bibl. de l’Université. Leyde. 
Miniature d’un Psautier d'Arras. Pierpont Morgan Library. New York. 
xXIV® — Giovanni Pisano. Chaire du Dôme de Pise. 
Tympan de la Puerta del Reloj (Porte de l’Horloge). Cath. de Tolède. 
Vitrail de la Chapelle de la Vierge à Saint-Sulpice de Favières. 
XV® —  Lettrine des Très Belles Heures de Notre-Dame. Bill. Nat. Paris. 


6. Le Relour des Mages 


Al. : Die Rückkehr der Magier, Die Heimkehr (Heimreise) der drei Kônige. Rus. : 
Vozvrachtchénié Volkhvoy vo svoiasi. 


Le Retour par voie de terre a été éliminé de bonne heure parce qu'il faisait 
double emploi avec la Chevauchée vers Bethléem. 
x* siècle : Ivoire. Musée de Lyon. 
XN® — Fresque de Brinay (Cher). Les deux sujets sont superposés. 
On lui a substitué Le Relour en bateau à Tarse. 


All. : Die Meerfahrt der hl. drei Kônige, Die Rückreise zu Schiff. Angl. : The Burning 
of the ships. 


Obéissant à l'avertissement que Dieu leur a donné en songe, les Mages prennent 
une autre route (per aliam viam reversi sunt) et s'embarquent secrètement à Tarse. 


(1) E. Mae, L'Art religieux du XIIe siècle, p. 69. 
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Hérode, d’autant plus furieux d’avoir été dupé que c’était bien sa faute, fait bouter 
le feu à toutes les nefs amarrées dans le port. 

xne siècle : Évangélistaire de Spire. 1195. 

xime —  Quatrefeuilles du portail de la Mère-Dieu. Cath. d'Amiens. 


Rose de la cath. de Soissons. 
Vitrail de la cath. de Tours. 


7. Les Mages consacrés évêques 
All. : Der Apostel Thomas weiht die drei Kônige zu Priestern. 


On ne se résignait pas à perdre de vue les Rois Mages après leur retour. 

D'après une légende relatée dans le Bréviaire de Cologne et par Johannes 
Hildeshemiensis dans Das Buch der heiligen drei Kônige, publié à Strasbourg en 1480, 
les trois Mages se seraient fait baptiser et auraient été consacrés évêques dans 
l'Inde par l’apôtre Thomas. Devenus les pontifes suprêmes de l'Orient (summi 
presbyreri Orientis), ils auraient évangélisé les peuples de cette région lointaine. 
On les réunit tous les trois dans le même sarcophage où les deux plus vieux se ser- 
rèrent pour faire place au plus jeune, mort le dernier (1). Leurs reliques, transportées 
à Constantinople par l'impératrice Hélène, émigrèrent à Milan, puis à Cologne. 

Cette fable, inventée à Cologne après la translation des reliques de Milan, a 
été illustrée par l’École de peinture locale. Sur le retable des Clarisses (Clarenaltar), 
transporté à la cathédrale, ainsi que dans les fresques du pourtour du chœur, on 
voit trois anges planant au-dessus des Mages qui portent chacun à la main une 
milre épiscopale. 


xve siècle : Gravure sur bois du Liber de gestis trium Regum de Jean d’Hildesheim. V. 1490. 
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CHaPriTRE II 


LA CIRCONCISION ET LA PRÉSENTATION AU TEMPLE 


Après la naissance d’un enfant, la loi mosaïque prescrivait deux cérémonies 
rituelles. L'enfant, s’il était de sexe mâle, devait être circoncis. La mère, considérée 
comme impure après son accouchement, était tenue de se purifier, de présenter 
son premier-né au Temple et de le racheter au Seigneur par une offrande. 

La Circoncision devait avoir lieu huit jours après la naissance, la Purification 
quarante jours après. 


Ces deux scènes, qui présentent des données analogues, ont été souvent 
confondues dans l’art chrétien. 


I. — LA CIRCONCISION 


Gr. : Peritomé. Lat. : Circumcisio Christi. Je. : Circoncisione. Esp. : Circuncisiôn. Angl. : 
Circumcision of Christ. AL. : Beschneidung Christi. Ho. : De Besnijdenis van Jezus. Rus. : 


Obrêzanié Gospodné. 

L’ablation du prépuce, opération que les Grecs appelaient périlomé, mot que 
le latin d'Église a traduit littéralement par circumcisio (de circum-cidere, couper 
autour), n’est pas, comme on le croit généralement, une pratique exclusivement 
juive ni même d’origine juive. C’est une coutume que les Hébreux empruntèrent 
aux Égyptiens. Si la loi mosaïque en fit le signe de l’alliance contractée par lahvé 
avec le peuple élu, elle existait longtemps avant Moïse (ante legem), puisque le 
patriarche Abraham, après s’être circoncis lui-même, circoncit ses deux fils Ismael 
et Isaac, et elle était même très probablement antérieure à l’âge du bronze puisque 
l'opération se pratiquait primitivement avec un couteau de silex. 

La circoncision était à l’origine un rite de puberté, une préparation des ado- 
lescents au mariage ; mais l'usage prévalut de l'appliquer aux enfants, quelques 
jours après leur naissance. La mère pouvait aussi bien que le père se charger de 
l'opération : dans le Livre des Maccabées, ce sont les mères qui circoncisent leurs 
nouveau-nés et, d’après saint Épiphane, Jésus aurait été circoncis par la Vierge 
dans la grotte de la Nativité. Toutefois cette opération délicate était confiée de 
préférence à un prêtre spécialisé appelé mohel. 

La Circoncision était chez les Juifs l'équivalent de ce que devint le Baptème 
pour les chrétiens : c’est-à-dire qu’elle était à la fois une cérémonie lustrale, une 
sorte de sacrement et un enregistrement dans la communauté familiale et religieuse 
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par l'imposition d’un nom : c’est en ce jour que l'enfant recevait son prénom ou 
son nom de circoncision devenu chez les Chrétiens le nom de bapléme. 

Ainsi fut-il fait pour le fils de Marie. « Le huitième jour auquel l’enfant devait 
être circoncis étant arrivé, lisons-nous dans l'Évangile de Luc (2, 21), on lui donna 
le nom de Jésus qu'avait indiqué l’ange annonciateur avant qu'il fût conçu dans 
le sein de sa mère. » 

De là l'importance que les théologiens attribuent à cet événement : c’est en 
cette occasion que le Rédempteur reçoit son nom et c’est alors surtout qu’il verse 
pour la première fois son sang qui devait couler plus tard à la Flagellation et sur 
la Croix pour racheter les péchés des hommes. 


Culte 


On a peine à croire que le Saint Prépuce ait été l’objet d'un culte. Mais le 
Moyen-âge avait une telle passion pour les reliques et les reliques corporelles du 
Christ étaient si rares que, malgré l’avis de la plupart des théologiens qui s’accor- 
daient avec Jacques de Voragine, l’auteur de la Légende Dorée, pour penser que le 
Christ ressuscita « avec son prépuce » parce qu'il ne pouvait ressusciter qu'avec un 
corps parfait, la piété populaire s'attacha à ce fétiche que la Vierge aurait « baillé 
en garde à saint Jean » ou qui, d'après l'Évangile arabe de l'Enfance, aurait été 
conservé par la sage-femme Salomé dans une fiole de nard parfumé. 

L’authenticité de cette relique de la Circoncision aurait été plus défendable 
si elle avait été seule de son espèce. Par malheur de nombreuses églises s’en 
prétendaient dépositaires. Calvin en énumérait trois dans son Trailé des 
Reliques (1587) : à Rome dans la chapelle Sancta Sanctorum de Saint-Jean de 
Latran, où le Sanlissimo Prepuzio était conservé dans une croix d'or gemmée, 
don de Charlemagne au pape (1), à Hildesheim en Saxe et dans l’abbaye de 
Charroux en Poitou. Mais il était loin de compte. Il y avait à Rome un second 
prépuce à Sainte Marie Majeure et on en vénérait beaucoup d’autres : à Anvers, 
à Metz, à Niedermünster (Le Bas-Moutier) en Alsace au pied du mont Sainte-Odile, 
à la cathédrale du Puy et à Langres, à Notre Dame-en-Vaux de Châlons-sur-Marne, 
dans les abbayes de Cluny, de Conques, de Corbie, de Coulombs dans le Perche : 
en sorte que, si l’on prenait ces prétentions contradictoires au sérieux, il faudrait 
nécessairement en conclure que l'Enfant Jésus fut circoncis une quinzaine de fois (2). 

Parmi tant de Saints Prépuces en concurrence, les plus accrédités, sinon les 
plus authentiques, étaient en France ceux de Charroux et de Coulombs. 

Le Saint Prépuce de Charroux se prévalait d’un pedigree pseudo-historique : 
il aurait été donné à Charlemagne en cadeau de fiançailles (sic) par l'impératrice 
Irène. Lorsque l’empereur fonda en 788 l’abbaye poitevine, il lui offrit ce précieux 
morceau de chair rouge (caro rubra) d’où viendrait, suivant une étymologie monas- 


(1) Ph. Lauer, Le Trésor du Sancta Sanctorum, Mon. Piot, 1906. 

(2) Il y aurait eu 14 Saints Prépuces, dont dix en France. Les Saints Nombrils étaient moins 
nombreux : mais on en vénérait au moins deux : l’un à Sainte-Marie-du-Peuple, à Rome, l’autre 
à Saint-Martin de Lucques. 
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tique, le nom même de Charroux. Victime au xvi® siècle des profanations des 
Huguenots, la relique se retrouva en 1856 et les fêtes de l’ostension furent solen- 
nellement rétablies par Mgr Pie, évêque de Poitiers (1). 

On ignore la provenance moins illustre du prépuce de Coulombs ; mais il 
jouissait au xve siècle d’une grande popularité. Il passait pour féconder les femmes 
stériles et pour procurer à celles qui étaient enceintes un heureux accouchement. 
C'est à cause de cette seconde propriété que le roi d'Angleterre Henri V se fit 
prêter en 1422 ce talisman pour faciliter l'accouchement de la reine. Sans doute se 
montra-t-il efficace ; en tout cas les moines de Coulombs eurent beaucoup de mal 
à le récupérer. 

A la fin du Moyen-âge, la Circoncision, qui était la première effusion de sang 
de Jésus (2), fut considérée comme une des Sept Douleurs de la Vierge et prit place 
dans ce cycle ainsi que dans le trophée des Arma Christi. 

L'Ordre des Carmes, pour lequel le Mont Carmel était le Mons Circumcisionis 
Viliorum, contribua à répandre cette dévotion. 

La fête de la Circoncision fut placée à l'octave de la Nativité, c’est-à-dire le 
1er Janvier. Elle coïncidait à l’origine avec la fête du Saini Nom de Jésus qui n’en 
est que le dédoublement. 

Après la Réforme, qui ne se fit pas faute de railler le miracle de la Multiplication 
du Saint Prépuce, la Circoncision connut un regain de popularité grâce à l'Ordre 
des Jésuites qui en fit sa fête principale parce que c’est en ce jour que le Sauveur 
reçut le nom de Jésus dont se réclame la Légion catholique fondée par Ignace de 
Loyola : c'est pour cette raison que dans de nombreuses églises de Jésuites (3), 
à commencer par la maison-mère du Gesù à Rome, le tableau du maître-autel est 
consacré à la Circoncision. Sans cette circonstance, le thème, qui risquait d’être 


confondu avec la Préseniation au Temple, aurait probablement disparu du répertoire 
dès le Concile de Trente. 


ICONOGRAPHIE 


La scène se passe dans le Temple, parfois même sur l'autel et en présence de 
la Vierge : c'est dire que l’iconographie ne tient aucun compte de la réalité. L'opé- 
ration avait lieu chez les Juifs dans la maison paternelle et la Vierge n'avait pas 
le droit d'entrer dans le Temple avant sa Purification qui avait lieu 40 jours après 
l’accouchement. 

D'autre part, l’art chrétien ne fait pas intervenir le prophète Élie qui est censé, 
chez les Juifs, présider à la circoncision. Toutes les synagogues possédaient un 
siège d’Élie qu’on apportait chez les parents. Le droit de s’y asseoir pour tenir le 
nouveau-né pendant l'opération était vendu aux enchères. 


(1) On demanda à la supérieure des Ursulines ce qu’ Î i i 
) O k qu'elle savait de cette précieuse relique. Elle 
répondit ingénument qu elle n'avait jamais entendu parler de saint Prépus. i 
(2) On comptait quinze effusions de sang du Sauveur. 
& ni me nn la SRE de Finsonius dans l’ancienne église du Collège des Jésuites 
ui chapelle du Lycée si lle 
à re NE En ycée), celle de Juan de Roelas au mattre-autel de la chapel 
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Ce sujet apparaît tardivement dans l’art chrétien parce que ce rite juif avait 
été remplacé par le Baplëme et aussi sans doute parce qu’on jugeait un pareil 
spectacle choquant ou tout au moins déplaisant. 

C'est au xi® siècle, à Byzance, qu’on le voit poindre dans une miniature du 
Ménologe de Basile : encore n'est-ce pas l’acte de la circoncision qui est représenté, 
mais sa préparation : l’arrivée de Marie et de Joseph au Temple avani l’opéralion. 

L'évolution du thème peut être suivie dans l’art d'Occident depuis les monu- 
ments romans du xt1® siècle jusqu’au renouvellement de l’iconographie religieuse 
de la Contre-Réforme. 

Le premier exemple connu est une miniature de l'Anliphonaire de Saint-Pierre 
de Salzbourg. La Vierge debout soulève dans ses bras l'Enfant vers lequel s’avance 
le grand prêtre armé d’un énorme couteau. 

Dans le retable en émail de Nicolas de Verdun à Klosterneuburg, qui est 
daté de 1181, la Circoncision du Christ est très finement différenciée de ses deux 
préfigures de l’Ancien Testament. Tandis qu’Isaac et Samson se débattent dans 
les bras de leurs parents, l'Enfant Jésus se soumet avec une sagesse précoce au rite 
mosaïque qu'il n’a pas voulu abolir. 

A mesure que le réalisme progresse dans l’art du Moyen-âge, l'attitude de 
l'Enfant divin s’humanise : au lieu de rester impassible comme s’il n'éprouvait 
aucune appréhension et aucune douleur, on le voit, en face du couteau de circoncision 
se débattre lui aussi dans les bras qui le maintiennent et crier de peur en tendant 
désespérément les mains vers sa mère. En même temps la recherche du pittoresque 
s’accentue aux dépens du symbolisme : le vieux mohel, opérant l'Enfant nu sur 
l'autel avec son couteau bien affilé, chausse parfois, pour voir plus clair, de grosses 
besicles à monture de corne (1). 

En même temps le nombre des personnages augmente. Aux trois acteurs 
principaux : la Vierge, l'Enfant et le mohel, s’ajoutent des personnages accessoires : 
Joseph et l’assistant du mohel tenant un bassin. 

Quelques artistes ont cru devoir indiquer que chez les Juifs la Circoncision 
coïncidait avec l'imposition du prénom. Dans une lettre ornée d’un missel parisien 
du x1v® siècle à la Bibliothèque de Lyon, on voit à côté de l'Enfant couché sur un 
autel comme sur une table d'opération un prêtre qui enregistre le nom de Jésus 
sur ses tablettes. Peut-être peut-on soupçonner ici une contamination avec la 
scène de la Nativité de saint Jean-Baptiste, caractérisée par la présence de son 
père Zacharie, qui, frappé de mutisme pour avoir douté de la parole de l’ange 
lui annonçant la naissance d’un fils, déploie un rouleau sur lequel il a écrit : Jean 
est son nom. 

Aux approches de la Renaissance, ce sujet devient assez fréquent dans la 
peinture vénitienne du Quattrocento : il a été traité par Giovanni Bellini, Mantegna, 
Vincenzo Catena. 

L'art de la Contre-Réforme s'efforce là comme ailleurs de solenniser une scène 
que la peinture du xve siècle tendait trop à ramener à la réalité la plus triviale. 


(1) Jorg Ratgeb, Musée de Stuttgart. 
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Pour rehausser la dignité de cette circoncision divine, des anges servent d’assistants 
et tiennent le bassin où les linges destinés à étancher le sang de la blessure. Détail 
curieux qui est bien dans l'esprit du temps ! Dans la Circoncision peinte en 1635 
par Philippe Quantin (Musée de Dijon), trois chantres accompagnent à pleine voix 
l'opération, non pour distraire l'Enfant ou pour étouffer ses cris, mais pour signifier 
que ce premier sacrifice du Sauveur sur la pierre de l’autel a la même vertu sacra- 


mentelle que ie sacrifice de la messe. C’est le seul cas que nous connaissions d’une 
Circoncision en musique. 


Les exemples deviennent de plus en plus rares au XvITTS siècle. A partir 
du xrx® siècle, le thème disparaît complètement pour deux raisons faciles à 
comprendre : indécence et double emploi avec la Présentation au Temple (1). 


xie siècle : Miniature du Ménologe de Basile. Bibl. Vat. La Vierge et Joseph présentent 
V'Enfant au mohel. 
Porte de bronze de Bénévent. 
xu® — Miniature de l’Antiphonaire de Salzbourg. 
Nicolas de Verdun. Retable en émail de l’abbaye de Klosterneuburg près de 
Vienne. 1181. La Circoncision de Jésus (sub gratia) est mise en parallèle, 


suivant la méthode typologique, avec celles d’Isaac (ante legem) et de 
Samson (sub lege). 


xiv® — Lettre ornée d’un Missel de Paris. Bibl. de Lyon. 

xv® —  Mantegna. Uffizi. L'Enfant se débat. 

Giovanni Bellini. 1465. Nat. Gall. Londres. 

Bartolomeo Veneziano. Louvre. 

Signorelli. Nat. Gall. Londres. 

Maître de la Sainte Parenté. Pinac. Munich. 

Portail de l’égl. Saint-Thibault. Thann. 

Michel Pacher. Retable de Saint-Wolfgang (Autriche). » 

Jules Romain. L'Enfant nu, soutenu par sa mère, est debout sur un bénitier 
pour faciliter l'opération du mohel tiaré. 

Fed. Barocci. 1590. Tableau provenant de Pesaro. Louvre. Deux anges 
planent au-dessus de la scène. 

Luis Morales. Prado. 

Vasco Fernandes. Musée de Viseu (Portugal). 

Joost van Calcar. Égl. de Calcar (Rhénanie). 

Jan Borman. Retable de Saluces. Bois sculpté. Musée communal. Bruxelles. 

Jôrg Ratgeb. Musée d’Antiquités. Stuttgart. 

Jean-Baptiste Trotti, dit Malosso. Tableau provenant de Crémone. Égl. 
Saint-Philippe-du-Roule. Paris. 

Guido Reni. Sienne. 

Le Guerchin. Mus. Lyon. 


Louis Finson de Bruges. Tableau d’autel peint vers 1615. Signé Ludovicus 


Finsonius Belga Brugensis. Chapelle du Lycée (ancien Collège des 
Jésuites). Poitiers. 


Philippe Quantin. 1635. Musée de Dijon. 
Juan de las Roelas. Chapelle de l’Université. Séville. 


Zurbaran. Tableau provenant de la Chartreuse de Jerez, 1639. Mus. Grenoble. 
Rembrandt. 1661. Coll. Widener. Philadelphie. 
Gravure du Theatrum Biblicum de J. Piscator. 


XVI — 


XVI — 


(1) Gœthe qualifie ce sujet d’iniolérable (Voyage en Ltalie). 
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II. — LA PRÉSENTATION DE JÉSUS AU TEMPLE 
OU LA PURIFICATION DE LA VIERGE 


Présentation de Jésus au Temple, Purification de la Vierge, Chandeleur : 
autant de noms pour désigner la même fête célébrée le 2? Février, quarante jours 
après la Noël (Quadragesima de Epiphania). Cette triple série de dénominations 
se retrouve dans toutes les langues. 


1. Présentation de Jésus au Temple 


Gr. : Hypapanté (Rencontre du vieillard Siméon avec l'Enfant Jésus). Lat. : Praesen- 
tatio Domini ; Occursus Simeonis. 14. : La Prezentazione di Gesù al Tempio. Esp. : Presen- 
tacion del Niño en el Templo. : Angl. : Presentation in the Temple. All. : Aufopferung 
(Darbringung, Darstellung) Jesu im Tempel. Holl. : De Opdracht (Wijding) in den Tempel. 
Rus. : Srêténié Gospodné (La Rencontre : traduction du grec Hypapanté), Predstavlénié 
v Khram. 


2. Purification de la Vierge 


Lat. : Purificatio beatae Mariae Virginis, Purgatio Mariae. Var. fr. : Les Relevailles 
de la Vierge Marie. It. : Purificazione. Esp. : Purificaciôn. Angl. : Purification. All. : Reini- 
gung, Reinigungsopfer Mariä. Holl. : Zuivering van Maria. 


3. Chandeleur 


Lat. : Candelaria, Luminaria. Festum candelarum, luminis. It. : Candelora. Esp. : 
Candelaria. Angl. : Candlemas. All. : Mariä Lichtmess, Kerzenweihe, Lichtenweihe. 


LE RÉCIT ÉVANGÉLIQUE 

La Présentation au Temple n'est relatée que dans l'Évangile de Luc 2, 22-40. 
Les autres Évangiles n’en disent rien. 

« Lorsque le temps prescrit pour la purification fut arrivé, Marie et Joseph, 
selon la loi de Moïse, portèrent l'Enfant à Jérusalem pour le consacrer au Seigneur 
et pour offrir en sacrifice un couple de tourterelles. 

« Or il y avait à Jérusalem un homme appelé Siméon. Il avait été averti par 
le Saint Esprit qu’il ne mourrait point avant d’avoir vu le Messie. Il vint donc au 
Temple, poussé par l'Esprit et, comme les parents apportaient l'Enfant Jésus, il 
le prit entre ses bras et dit : « Maintenant, Seigneur, tu peux laisser aller ton 
serviteur en paix (Nunc dimittis, Domine) : car mes yeux ont vu le Sauveur. » 
Et s'adressant à Marie, il ajouta, faisant allusion à la mort de Jésus : « Une épée 
te transpercera l'âme. » 

« Il y avait aussi une prophétesse, Anne, fort avancée en âge, qui servait 
Dieu nuit et jour dans le jeûne et la prière. Elle aussi rendit grâce à Dieu. 

« Après qu'ils eurent tout accompli selon la loi du Seigneur, Marie et Joseph 
retournèrent à Nazareth. » 

Les deux préfigures bibliques de la Présentation de Jésus au Temple sont le 
Sevrage d’Isaac et la Consécration de l’enfant Samuel au Seigneur. 
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LiTURGIE JUIVE ET CATHOLIQUE 


Pour comprendre le thème iconographique, il faut connaître non seulement la 
source scripturaire où a puisé l’art chrétien, mais les rites de la Purification dans 
la loi mosaïque et le culte catholique. 

La loi de Moïse (Exode 13, 2) faisait à tous les Juifs une obligation de consacrer 
tout premier-né à l'Éternel en souvenir de la sortie d'Égypte et de le racheter par 
une redevance de cinq sicles et le sacrifice d’un agneau. La loi était formelle : 
« Tout mâle ouvrant un sein sera consacré au Seigneur » (1). 

En outre, d’après le rituel du Lévitique (12, 1-8), toute femme venant 
d’accoucher était réputée impure pendant sept jours après la naissance d’un enfant 
mâle et exclue trente-trois jours du sanctuaire (2) : c’est donc seulement après 
quarante jours qu’elle devait présenter son enfant au Temple et déposer une offrande. 

On peut s'étonner que la Vierge se soit soumise à cette règle qui ne s’appliquait 
pas à ses relevailles puisqu'elle avait enfanté miraculeusement sans perdre sa 
virginité, donc sans aucune souillure. Les théologiens expliquent que c’est pour 
donner l'exemple de l’humilité et de l’obéissance à la Loi que la Vierge voulut se 
soumettre à des observances légales qui étaient pour elle sans objet. De même que 
Jésus s'était soumis sans nécessité à la Circoncision, elle ne se dérobe pas à l'obli- 
gation rituelle de la Purification, soucieuse avant tout de ne pas « trépasser » la Loi. 

Elle rachète son fils en offrant un couple de tourterelles : ce qui était l’offrande 
des pauvres, tandis que l’agneau était l’offrande des riches. Elle aurait pu, 
semble-t-il, acheter un agneau avec l’or du Roi Mage. Les théologiens, qui ont 
réponse à tout, répliquent que cet or avait été aussitôt distribué en aumônes. 

Sur cette liturgie hébraïque se greffa la liturgie catholique de la bénédiction 
des cierges qui a donné son nom à la Chandeleur ou Fête des Chandelles (Festum 
Candelarum) parce que la procession se faisait avec des cierges allumés. C’est en 
ce jour que « li crestiens suelent tenir cierges ou candeilles en lor mains en sainte 
église et offrir à la mère Dieu ». 

À vrai dire cette cérémonie n’est que la survivance d’un très ancien rite lustral 
du paganisme, de la kalharsis qui se célébrait avec des torches destinées à effrayer 
les esprits des ténèbres. C’est ainsi que les Grecs commémoraient la quête de 
Proserpine après son enlèvement par Pluton et que les Romains célébraient la 
fête des Ambarvalia (3). 

D'après certains historiens des religions, la fête chrétienne de la Purification de 
la Vierge aurait été substituée à la fête païenne des Lupercales. Mais dom Leclercq 
fait observer avec raison qu'il n'y a ni similitude de rite ni coïncidence de date. 


C'est sous le règne de Charlemagne que la Purification devient en Occident 
une fête mariale. 


(1) La prescription vaut aussi pour les anim i 
É ! aux : « Tu consacreras à l'Éternel ton Dieu tout 
ns Me 1 ton gros et de ton menu bétail » (Deut. 15, 19). 

. M ait enfanté une fille, elle restai Î k 
Giteioere TH AE it souillée pendant deux semaines et devait attendre 


3 "origi 
dicti . Ho Bruyne, L'origine de la procession de la Chandeleur et des Rogations, Revue béné- 
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DATE DE LA FÊTE 


La Purification ne pouvait avoir lieu que quarante jours après l’Enfantement. 
Les Orientaux, qui célébraient la naissance du Sauveur le 6 Janvier, fixèrent en 
conséquence la date de la Présentation le 15 Février. 

Lorsqu'il fut décidé par l'Église romaine que la Nativité serait commémorée 
le 25 Décembre et non le 6 Janvier, la fête fut nécessairement avancée de 13 jours 
et ramenée au 2 Février. 


L'Église byzantine finit par accepter au vit siècle cette rectification. 


LE THÈME ICONOGRAPHIQUE 


En analysant ce thème complexe, on y découvre trois ou même quatre motifs 
entremêlés : 
1. La Présentation de l'Enfant au Temple. 
2. L'Oflrande lustrale de la mère. 
3. La Procession des cierges. 
4. Le Cantique du vieillard Siméon (Nunc dimittis). 


1. La Présentation de l'Enfant 


Suivant le moment choisi, la scène revêt deux aspects différents. Tantôt 
Marie présente l'Enfant au vieillard Siméon, tantôt Siméon remet l'Enfant à 
sa mère. Dans le premier cas, la Vierge est debout ; dans le second elle est à 
genoux. 

Bien qu'il n’eût pas le titre de grand-prêtre, Siméon est coiffé de la mitre ou 
de la tiare. Ses mains sont recouvertes d’un voile en signe de respect. Ce rite 
oriental se retrouve dans le Baptême du Christ où les anges ont pareillement les 
mains voilées. 

Comme dans la scène de la Nativité, il arrive que l'Enfant soit debout ou 
couché sur l'autel pour signifier que, dès sa naissance, il est marqué du caractère 
de victime expiatoire et prédestiné au sacrifice. Parfois la Vierge et Siméon le 
soulèvent au-dessus de l'autel. Au xvire siècle, certains peintres allemands font 
planer au sommet de la composition la colombe du Saint-Esprit. 

La prophétesse Anne, qui porte le même nom que la mère de Samuel et la 
mère de la Vierge, assiste le vieillard Siméon. Tenant les Tables de la Loi où se 
déroule le texte d’une prophétie, elle symbolise la Synagogue. 


2. L'Offrande lustrale 
Al. : Das Reinigungsopfer, Die Darbringung der Opfertauben. 


Joseph qui n’est qu’un comparse, porte dans les mains, dans les plis de son 
manteau, dans une corbeille d’osier ou une cage de fil de fer les deux tourterelles, 
modeste offrande des pauvres gens. Il y joint parfois une petite somme d'argent et 
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on le voit desserrer en rechignant les cordons de son escarcelle pour en extraire son 
obole. 

C’est souvent une suivante de la Vierge qui porte les colombes. 

Dans l’art russe, par exemple dans une fresque (aujourd’hui détruite) de 
Nereditsa près de Novgorod, les colombes sont au nombre de trois. 


3. La Procession des cierges 
Al. : Die Lichterprozession. 


Ce motif n’est pas d'origine scripturaire, c’est un exemple typique d'enri- 
chissement d’un thème iconographique par la liturgie. 

Les porteurs de cierges sont généralement Joseph (qui tenait déjà la chandelle 
pour éclairer la crèche de la Nativité), la Vierge et ses suivantes. Dans son tableau 
du Musée de Darmstadt, Stephan Lochner leur adjoint une procession d'enfants 
de chœur, rangés en tuyaux d’orgues par ordre de taille. Le pavement est jonché 
de feuilles de houx à petites baies rouges : feuillage d’hiver qui rappelle la date 
de la fête de la Chandeleur (2 Février). 

Cette tradition populaire est fort ancienne. Dès le x11® siècle, sur un vitrail‘ 
de Chartres, on voit la Vierge suivie de femmes portant des cierges allumés. L'art 
pittoresque du xv® siècle n’a pas manqué de se l’approprier. 


4. Le Canlique du vieillard Siméon (Nunc dimittis) 
Al. : Die Weissagung Simeons. 


Siméon, ayant eu la joie de voir le Messie, demande au Seigneur de le laisser 
mourir. Il prédit à la Vierge qu’une épée lui transpercera le cœur. 
C’est l’origine du thème de la Vierge aux sept Douleurs. 


CATALOGUE 


ve siècle : Mosaïque de l’Arc triomphal de Sainte-Marie Majeure à Rome. Vers 440. 
Siméon se précipite à la rencontre de Jésus. 


IX — Fresque carolingienne. Égl. S. Maria di Castel-Seprio. 
x° —  Paliotto de Salerne. 
x19 — Miniature du Ménologe de Basile. Bibl. Vat. L'Enfant effrayé se retourne 


dans les bras de sa mère. 
Miniature du Sacramentaire de Reichenau. Bibl. Nat. 
Porte en bronze de Monreale. 
Évangéliaire à Saint-Pierre de Salzburg. 
xu® —  Tympan de La Charité-sur-Loire. 
Vitrail de Chartres. La Vierge est suivie de trois femmes dont l’une présente 
les colombes ; les deux autres portent des cierges. 
Miniature d’un Évangéliaire. Bibl. Laon. 
Plafond peint de Zillis (Suisse). La Purificatio est distincte de la Praesentatio. 
x® — Groupe de statues du portail de la Mère-Dieu. Cath. d'Amiens. 
Groupe de quatre statues. Portail central de la cath. de Reims. 
Portail des Maçons. Tympan détruit par le bombardement de 1944. Cath. 


de Rouen. La Vierge posait l’Enfant debout sur l’autel pour le présenter 
au vieillard Siméon. 
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xive siècle : 


xv® — 
xvie == 
xvie — 
xvie — 
XVIIe — 


Nicolas Pisano. Chaires du Baptistère de Pise et de la cath. de Sienne. 

Psautier de la France du nord. Bibl. Nat. L'Enfant est soulevé par la Vierge 
et Siméon au-dessus de l’autel. 

Groupe en pierre. Musée de Cluny. 

Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. 

Andrea Orcagna. Bas-relief. Or San Michele. Florence. 

Reliquaires du bras de saint Siméon. Trésor de la cath. d’Aix-la-Chapelle. 

Bas-relief. V. 1320. Retable de Cismar (Holstein). Trois femmes portent des 
cierges. 

Maître Bertram (École de Hambourg). Musée des Arts décoratifs. Paris. 

Melchior Broederlam. Volet du retable de la Chartreuse de Champmol. 1399. 

Musée de Dijon. 

Fra Angelico. Fresque du couvent de $. Marco. Florence. 

Giovanni Bellini. Gal. Querini-Stampalia. Venise. Tous les personnages sont 
à mi-corps. La Vierge présente à Siméon l'Enfant emmailloté. 

Mantegna. Mus. Berlin. 

Stephan Lochner. 1447. Mus. Darmstadt. Ce tableau, peint pour l’église des 
chevaliers de l’Ordre teutonique de Cologne, a été démarqué par le 
maître colonais de la Sainte Parenté dans le triptyque du Louvre. Les 
porteurs de cierges sont des enfants de chœur. 

Maître de la Vie de la Vierge. Nat. Gall. Londres. 

Roger de La Pasture. Volet du triptyque de Sainte-Colombe de Cologne. 1461. 
Pinac. Munich. 

Hans Memling. 1479. Hôpital S. Jean. Bruges. 

Miniature des Heures de Rohan. Siméon remet l'Enfant à la Vierge. Bibl. Nat. 

V. Carpaccio. Tableau peint en 1510 pour l’église de San Giobbe (Job). 
Acad. Venise. 

Luini. Fresque de Saronno. 

M. Albertinelli. Florence. 

Fra Bartolommeo. 1516. Mus. Vienne. 

Bart. Montagna. Vicence. La Vierge et Siméon sont à genoux de chaque 
côté de l'Enfant. 

À. Dürer. Gravure sur bois de la Vie de la Vierge. 1504. 

Pedro de Campana. 1548. Cath. de Séville. 

Luis Morales. Prado. Les cierges allumés portés par les suivantes de Marie 
ressemblent à des lances. 

Tenture de la Vie de la Vierge. 1530. Le vieillard Siméon est conduit au 
Temple par l'Esprit saint. Trésor de la cath. de Reims. 

Guido Reni. Gal. Dresde. 

Rembrandt. 1631. Mus. de La Haye. 

Gerrit Blecker. 1637. Gal. Harrach. Vienne. 

Leonard Bramer. Coll. Johnson. Philadelphie. 

Simon Vouet. Tableau offert en 1641 par le cardinal Richelieu pour le 
maître-autel de l’égl. du Noviciat des Jésuites à Paris. Deux anges 
planent au-dessus de la scène pour lui donner un caractère plus solennel. 
Louvre. 

Philippe de Champaigne. 4642. Mus. Bruxelles. Variantes au Musée de 
Dijon, 1630, à Notre-Dame des Ardilliers, Saumur, 1635, et dans la 
collection du D' James Hasson à Shenfield (Angleterre). 

Rigaud. 1743. Louvre. 

Jean Restout. Salon de 1759. Égl. Saint-Roch. Paris. 

Pierre-Joseph Verhagen. 1767. Musée de Gand. 

Jean-François de Troy : Nunc dimittis. Musée de Rouen. 


266 ICONOGRAPHIE DE L'ART CHRÉTIEN 


BIBLIOGRAPHIE 


MiceLsen. Zur Entstehung und Geschichte des Lichtmessfestes, 1922. 

Dom D. Buenner. La fête ancienne de la Circoncision. Vie et Arts liturgiques, 1944. 

Dorothy C. Sxorr. The iconographic Development of the Presentation in the Temple, 
Art Bulletin, 1946. 

J. Timmers. Symboliek en iconographie der christelijke Kunst, Roermond, 1947. 


Hans Martin von Errra. Darbringung im Tempel, Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte, 
Stuttgart, 1954. 


CHAPITRE III 


LE MASSACRE DES INNOCENTS 
ET LA FUITE EN ÉGYPTE 


L'Évangile de Matthieu, le seul des quatre Évangiles canoniques qui fasse 
mention de cet événement, place le Massacre des Innocents après la Fuite en 
Égypte. 

Mais dans les cycles de l'Enfance de Jésus, les deux épisodes sont fréquem- 
ment intervertis et il est plus logique de renverser l’ordre adopté par Matthieu, 
puisque c’est la menace du massacre des Innocents qui provoqua la fuite de la 
Sainte Famille en Égypte. 


I. — LE MASSACRE DES INNOCENTS 


Gr. : Brephoktonia. Lat. : Infanticidium Herodis, Sanctorum Innocentium caedes. 
It. : La Strage degli Innocenti, de Fanciulli. Esp. : La Degollaciôn de los Santos Inocentes, 
La Matanza de los Inocentes. Angl. : The Massacre of the Innocents. Al. : Der bethlehe- 
mitische Kindermord, Der Kleinkindleinmord. Holl. : De Moord van de onnoozele Kinderen. 
Dan. : Barnemordet i Bethlehm. Rus. : Izbiénié Mladentsev. 


La légende et son manque d’historicité 


D'après le récit de Matthieu (2, 16-18), complété et corsé par les Apocryphes, 
la Légende dorée et le théâtre religieux, Hérode, furieux d’avoir été dupé par les 
Mages qui, avertis par un ange, étaient rentrés par mer au lieu de venir lui rendre 
compte de leur visite à Bethléem, ordonne, pour être sûr que le futur roi des 
Juifs n'échappera pas, de massacrer tous les enfants de deux ans el au-dessous 
(a binatu et infra). 

Les hagiographes décrivent avec complaisance cette boucherie ou, comme on 
disait en vieux français, « l'occision cruelle des petits enfants innocents ». Ils 
évoquent les soudards arrachant les innocents aux bras de leur mère, les tailladant 
avec leur épée ou les embrochant au bout de leur lance. Le nombre des victimes 
de cet infanticide en masse se serait élevé à plusieurs milliers : le Ménologe grec 
les évalue à 144 000 : chiffre fabuleux calqué sur celui des Justes de l'Apocalypse. 

11 serait superflu de discuter ces chiffres enflés à plaisir par la crédulité popu- 


268 ICONOGRAPHIE DE L'ART CHRÉTIEN 


laire. Dans un village comme Bethléem, qui comptait quelques centaines d’habi- 
tants, les enfants mâles au-dessous de deux ans devaient être tout au plus une 
vingtaine. Les évaluations les plus complaisantes ne dépassent pas un maximum 
de 60 victimes. 

Mais dans la légende ainsi « dégonflée », peut-on admettre qu’il y ait une 
once de vérité historique ? Tout porte à croire que ce n’est pas l’exagération d’un 
fait réel, mais une pure invention. 

La Présentation de Jésus au temple avait eu lieu à Jérusalem. On se demande 
pourquoi Joseph, au lieu de rentrer chez lui à Nazareth, ramène sa famille dans 
l’étable inconfortable de Bethléem. 

Il est déjà suspect que l'événement ne soit attesté que par un seul Évangé- 
liste et que les trois autres l’ignorent complètement. Le doute s'aggrave du fait 
que les annalistes romains et surtout l'historien juif Flavius Josèphe, qui relate 
les moindres détails de la vie d'Hérode, n’en disent pas un mot. 

Notons, en outre, que le Massacre des Innocents n’est pas une légende isolée, 
spécifiquement juive : l’histoire de l'enfant prédestiné que le roi régnant considère 
comme une menace pour son trône ou sa vie et dont il se défend à l'avance en 
faisant massacrer tous les enfants de son âge est un fhème folklorique universel 
qu'on retrouve avec des variantes dans les légendes du dieu indou Krichna, de 
Cyrus, de Romulus et même de Moïse, puisque l'Ancien Testament parle du 
meurtre des enfants d'Israël noyés dans le Nil sur l’ordre du pharaon (1). 

Enfin — dernier argument qui pourrait dispenser des autres — l'Évangéliste 
avoue lui-même l’origine biblique de son récit qui n’est qu’une prophétie réalisée. 
« Alors s’accomplit ce qui avait été annoncé par Jérémie, le Prophète (2) : On 
a entendu à Rama des lamentations, des cris et des gémissements. Rachel pleurait 
ses enfants et n’a pas voulu être consolée parce qu'ils ne sont plus. » 

Ainsi, le Massacre des Innocents ne serait, comme la plupart des événements 


relatés dans les Évangiles, que l'accomplissement d’une prophétie de l'Ancien 
Testament. 


Le culte des Saints Innocents 


It. : 1 Santi Innocenti, Gli innocenti Fanciulli, I Santi Bambini Martiri. Angl. : The 
Holy Innocents. AU. : Die unschuldigen Kindlein. Holl. : Onnoozele Kinderen. 


Bien que l’hécatombe des Innocents de Bethléem appartienne au domaine 
de la fable, la piété populaire les vénéra comme les premiers martyrs chrétiens : 
leur baptême par le sang était jugé équivalent au baptême par l’eau. 

Leur culte se développa de bonne heure, d’abord en Palestine où l’on montrait, 
dans la basilique de Bethléem, une chapelle dédiée aux Saints Innocents. 


(1) P. Sarvrvves, Le Massacre des Innocents ou la i . iné, Congrès 
d'Hisloire du Christianisme (Jubilé Alfred Loisy), 1998, persécution de l’enfant prédestiné, Congi 
r Fi) al 15. En réalité l’analogie établie avec le Massacre des Innocents est factice. Les 
enfants de achel ne sont pas tués, mais la quittent provisoirement pour aller en Égypte. Cette 
comparaison s'explique parce que la tradition plaçait le tombeau de Rachel près de Bethléem. 
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Le jour de leur mort, le 28 Septembre, était considéré comme néfaste (1). 

Cette dévotion est attestée en France par de nombreux témoignages. Quelques- 
unes de leurs reliques furent apportées d'Orient, en 414, par saint Cassien, à 
l’abbaye de Saint-Victor à Marseille, qui en céda une partie à une autre grande 
abbaye provençale : Saini-Maximin. Au xne siècle, la chapelle capitulaire de 
Saint-Caprais d'Agen est dédiée aux Saints Innocents. À Paris, le cimelière des 
Innocents, célèbre par sa Danse macabre, avoisinait une église à laquelle le roi 
Louis XI offrit « un Innocent entier dans une grande châsse de cristal ». 

En Italie les représentations des Saints Innocents se multiplient à partir 
du xve siècle, à cause de la fondation d’Hospices d'Enfants irouvés placés sous 
leur patronage. 


ICONOGRAPHIE 


Les Innocents, assimilés aux saints et aux martyrs, sont nimbés et ont pour 
attribut la palme du martyre. Ils sont vêtus d’une chemisette tachée de sang ou 
nus avec une ceinture de feuillage (2). 

Dans les cycles narratifs, il y a lieu de distinguer six épisodes : 


1. — HÉRODE DEMANDE AUX SACRIFICATEURS ET AUX SCRIBES 
OÙ DOIT NAITRE LE CHRIST 
2. — Ir DONNE L'ORDRE DE TUER LES ENFANTS DE BETHLÉEM 


Esp. : Herodes ordenando la matanza de Inocentes. Jr. : Erode ordina la strage dei 
bambini (degli Innocenti). 

Il est assis sur son trône. Comme dans la scène de la Visite des Mages, un 
diable lui souffle à l'oreille de mauvais conseils. 


3. — Le MAssACRE DES INNOCENTS 


Dans les monuments les plus anciens, les bourreaux amènent à Hérode dans 
leurs bras ou sur leur dos les enfants qu'ils ont arrachés à leur mère. 

Plus tard la scène devient plus dramatique et plus brutale. C’est une série 
de duels furieux entre les bréphociones (tueurs de nourrissons) et les mères qui 
défendent leur progéniture. Un soldat empoigne un enfant par le pied, le suspend 
la tête en bas et s'apprête à le couper en deux avec sun épée comme dans le simu- 
lacre du Jugement de Salomon. Plusieurs sont embrochés comme des cochons 
de lait. 

Dans une seconde version qui semble d’origine provençale, les enfants ne 
sont pas tués à coups d'épée, mais écrasés sur le sol au pied du trône d’'Hérode (3). 


(1) Le couronnement d'Édouard IV d'Angleterre fut retardé pour cette raison. Le duc René 
de Lorraine dut renoncer à livrer une bataille parce que ses lansquenets refusaient de se battre 
« le jour des Innocents ». 

(2) Par exemple dans le Couronnement de la Vierge d'Enguerrand Quarton. 


(3) E. Baldwin Sir, Early christian Iconography, Princeton, 1918. C'est ce qu'il appelle the 
smashing lype par opposition au sword lype. 
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Les femmes expriment leur douleur en s’arrachant les cheveux, en déchirant 
leurs joues avec leurs ongles. Une d’elles s’acharne à rassembler les membres épars 
de son enfant taillé en pièces. 


4. — LA FuITE D’ÉLISABETH AVEC LE PETIT SAINT JEAN DANS LA MONTAGNE 


It. : La Fuga di Elisabetta. Angl. : The Pursuit of the infant John the Baptist by the 
soldiers of Herod. Rus. : Bêgstvo Elisavety v gory, Elisaveta skryvaietsa s mladentsem 
v pechtchéré, v gorê. 

Cet épisode, grefté sur le Massacre des Innocents, est emprunté aux Apocryphes, 
principalement au Protévangile de Jacques et au Livre arménien de l'Enfance 
(Chap. 14, 2). 

« Elisabeth, ayant appris que l’on recherchait son fils Jean, le prit et partit 
pour la montagne et elle cherchait où le cacher et il n’y avait pas de cachette. 
Poussant un profond soupir, elle dit : « Montagne de Dieu, reçois une mère avec son 
enfant. Et soudain la montagne se fendit et les reçut. » 

La pyxide byzantine en ivoire provenant de la Voûte-Chilhac près de Brioude 
(Louvre) offrirait la plus ancienne représentation connue de cet épisode qui a été 
réédité par les hagiographes dans la légende de sainte Barbe. On en trouve d’autres 
exemples dans une miniature de l’Homiliaire de Grégoire de Nazianze (1x° s.) 
(Bibliothèque Nationale), dans les fresques cappadociennes du xi1* siècle, au 
xive siècle dans les mosaïques de Kahrié Djami à Constantinople. 

Dans l’art byzantin, cette scène est souvent associée au Massacre des 
Innocents. 

5. — Le MEURTRE DE ZACHARIE 

Rus. : Oubiéné Zakharia. 


Furieux que le petit saint Jean lui ait échappé, Hérode fait égorger devant 
l'autel son père le grand-prêtre Zacharie. On trouva son sang coagulé, mais son 
corps avait disparu. 


1x® siècle : Homiliaire de Grégoire de Nazianze. Les trois sujets du Massacre des Innocents, 


de la Poursuite du petit saint Jean et du meurtre de Zacharie sont groupés 
sur un même feuillet. 


XIV® —  Fresque à Gratchanitsa (Yougoslavie). 1320. 


6. — Le CHÂTIMENT D'HÉRODE 
Lat. : Obitus Herodis. 


Tant de forfaits méritaient un châtiment exemplaire. La justice populaire 
n'a pas traité Hérode mieux que Judas. La tradition le faisait mourir d’une maladie 
vermiculaire. 

D'après Pierre Comestor, le corps du tyran est rongé tout vif par les vers qui 
grouillent dans ses testicules en putréfraction. « Ipsa quoque verenda putrefacta 
scatebant vermiculis. Putredo testiculorum vermes generabat » (1). Finalement 


ü (1) Les auteurs des Bibles versifiées du Moyen-âge, notamment Herman de Valenciennes et 
eoffroi de Paris, lui attribuent généreusement toutes les maladies imaginables : la « vairole », la 
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il se suicide avec le couteau dont il se servait pour peler les fruits et les diables 
emportent son âme en enfer. 


xue siècle : Portail de Calvenzano en Lombardie. Hérode malade cherche la guérison 
dans son bain où Salomé lui apporte à manger. 
xiie  — Marmouset de la façade de la cath. d'Amiens. Hérode couronné est plongé nu 
dans un cuveau. 
Psautier. Ms. lat. 8846. Bibl. Nat. Un diable cueille son âme au moment où 
elle s'échappe de sa bouche. 
xvi® —  G. Arcimboldo (surréaliste italien). La tête d’Hérode est formée d’un entrela- 


cement de petits corps nus des Saints Innocents qui ressemblent à un 
fourmillement de vers. . 


CATALOGUE 


Il n’y a aucun exemple du Massacre des Innocents dans les fresques des 


Catacombes. C’est dans les ivoires byzantins que ce thème apparaît pour la première 
fois. 


ve siècle : Pyxide en ivoire de La Voûte-Chilhac (Louvre). 

Plaque de diptyque en ivoire. Mus. Berlin. 

Couverture d’Évangéliaire en ivoire. Cath. de Milan. 

Sarcophage de Saint-Maximin (Var). Les bourreaux amènent à Hérode les 
enfants qui sont fracassés sur le sol. 

Mosaïque de Sainte-Marie Majeure. Des femmes, la chevelure dénouée en 
signe de deuil, sont rassemblées devant Hérode avec leurs enfants dans 
les bras. La scène n’a aucun caractère de violence : les mères n’essaient 
même pas de résister. 


VIS —  Évangéliaire de Rabula. Un soldat tient un enfant par le pied, la tête en 
bas. 
VIe — Miniature du Codex purpureus. Munich. 
x° — Codex Egberti. Trèves. 
XI® — Évangéliaire d’Otton III. Munich. Un des enfants tombe la tête en bas sur 
un tas de cadavres. 
XIe — 


Chapiteau de la Porte Miégeville, dite aussi des Innocents, à Saint-Sernin 
de Toulouse. 1115. 

Portail de Notre-Dame d'Étampes. 

Chapiteau de Saint-Lazare d’Autun. Hérode, armé d’une hache, empoigne 
un enfant par les cheveux. La mère nue, les cheveux hérissés comme 
une Furie, le menace avec un coutelas. 

Chapiteau du Portail Royal. 1150. Cath. de Chartres. 

Voussure du portail à statues-colonnes. Cath. du Mans. 

Chapiteau de la Porte Saint-Michel. Cath. de Poitiers. 

Voussure du portail occidental à Notre-Dame de Saintes. Le même motif est 
indéfiniment répété sur les claveaux. 

Chapiteaux de la salle capitulaire des SS. Innocents à Saint-Caprais d'Agen. 
Un d’eux représente les soldats d’Hérode (1). 

Frise de Saint-Trophime d,Arles. 1190. 


goutte, la flèvre quartaine, l'hydropisie. 11 meurt « rogneux et vermineux ». Les symptômes rapportés 
par l'historien juif Josèphe feraient croire plutôt à un empoisonnement. 
(1) Et non les quatre fils Aymon, comme le suppose E. MALE, I, p. 311. 
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II. — LA FUITE EN ÉGYPTE 


Lat. : Fuga in Aegyptum. Jr. : La Fuga in Egitto. Esp. : La Huida a Egipto. Port. : 
Fugida para o Egito. Angl. : The Flight into Egypt, The Escape of Jesus into Egypt. AU. : 
Die Flucht nach Aegypten. Holl. : De Vlucht naar Egypte. Rus. : Bégstvo v Egipet. 


Sources 


Comme le Massacre des Innocents, la Fuite en Égypte n’est mentionnée que 
par un seul Évangéliste : Matthieu (2, 13-15). Son récit tient en quelques lignes : 

« Lorsque les Mages furent partis, un ange du Seigneur apparut en songe à 
Joseph et dit : Lève-toi, prends le petit enfant et sa mère, fuis en Égypte et restes-y 
jusqu’à ce que je te parle : car Hérode cherchera l'enfant pour le faire périr. 

« Joseph se leva, prit de nuit le petit enfant et sa mère et se retira en Égypte. 
Il y resta jusqu’à la mort d'Hérode. » 

Ce texte appelle les mêmes remarques que le Massacre des Innocents. De 
l’aveu de Matthieu lui-même, la Fuite en Égypte n’est que la justification d’une 
prophétie : elle a eu lieu « afin que s’accomplit ce que le Seigneur avait annoncé 
par le prophète : J'ai rappelé mon fils hors d'Égypte ». 

Cette parole d’Osée (11, 1) a été détournée de son vrai sens par l'Évangéliste. 
Elle ne s’applique pas à Jésus, mais au peuple d'Israël que Dieu délivra de la servi- 
tude en Égypte. Elle concerne le passé et non l'avenir. 

Les théologiens du Moyen-âge ont trouvé dans l'Ancien Testament deux pré- 
figures à la Fuite en Égypte : Jacob fuyant la colère d'Esaü et David échappant à 
Saül en descendant par la fenêtre de sa chambre. 

Les Apocryphes et la Légende dorée ont enjolivé le procès-verbal trop bref 
et trop sec de l'Évangéliste d’une multitude d’inventions pittoresques : le Miracle 
des blés, l'Attaque des brigands, la Chute des Idoles d'Égypte, le Palmier qui 
s'incline pour mettre ses dattes à portée de la Sainte Famille. 


Iconographie 
Les cycles narratifs découpent dans la légende quatre épisodes : 
1. L’Avertissement de l'ange à Joseph. 
2. La Fuite avec ses nombreux incidents. 
3. La Vie de la Sainte Famille en exil. 
4. Le Retour d'Égypte à Nazareth. 


a) UN ANGE APPARAIT À JOSEPH PENDANT SON SOMMEIL 
ET L'INVITE À FUIR EN ÉGYPTE 


,Lat. ‘J oseph monitus in somnis ab Angelo. 74. : I1 Sogno di Giuseppe ; Giuseppe, destato 
dal!” angelo, riceve l’ordine di recarsi in Egitto, L'angelo invita Giuseppe a fuggire, Il 
secondo Annuncio a Giuseppe. Esp. : El Sueño de José. Ang. : The Dream, The Warning 

L. RÉAU — L, 2, 18 
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of Joseph ; Joseph warned to fly into Egypt, Angelic warning of Joseph in slumber. All. : 
Joseph’s Traum den ein Engel zur Flucht ermahnt, Die Aufforderung zur Flucht nach 
Agypten. Rus. : iavlénié Angela losifou, Angel iavlaietsa Iosifou vo snê. 


Joseph endormi voit apparaître pour la seconde fois un ange qui le presse de 
partir avec l'Enfant afin qu’il échappe au Massacre des Innocents : « Surge et 
accipe puerum et matrem ejus et fuge in Aegyptum. » 

D’après la Légende, la Vierge habitait à cette époque dans une grotte à 
Bethléem. Effrayée par le rêve de Joseph, elle laissa tomber de son sein une goutte 
de lait qui suffit à blanchir toute la grotte appelée Grotte du Saint Lait où les nour- 
rices vont en pèlerinage. 


x1® siècle : Paliotto en ivoire. Cath. de Salerne. 
Ménologe de Basile. Bibl. Vat. 
Porte en bois de Sainte-Marie du Capitole. Cologne. 
xu® —  Bas-relief du portail latéral de Saint-Gilles du Gard. 
Chapiteau de Saint-Lazare d’Autun. 
Fresque de Brinay (Cher). Joseph, sourd, porte la main en cornet à son 
oreille pour mieux entendre. 
Mosaïques à S. Marc de Venise, dans la Chapelle Palatine de Palerme. 
xiv® — Giovanni Pisano. Chaire (pergamo) de Saint-André de Pistoia. 1301. 
Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. 1305. 
Tympan de la Puerta del Reloj. Cath. de Tolède. 
Vitrail de la Chapelle de la Vierge. Saint-Sulpice de Favières. 
xvi® —  Stalles de la cath. d'Amiens. 
xvu® — Daniele Crespi. Mus. Vienne. 
Gerard Zeghers. Mus. Gand. 
Rembrandt. 1645. Mus. Berlin. — 1650. Mus. Budapest. Dessin à la plume 
ayant servi d'étude pour ce tableau au Kupferstichkabinett. Berlin. 
A. Raggi. Bas-relief. Égl. S. Andrea della Valle. Rome. 
Antonio Palomino. Fresque de la Chapelle de l'Hôtel de Ville (Capilla del 
Ayuntamiento). 1696. Madrid. 
xvin® —  Jeaurat. Égl. Saint-Louis. Versailles: 


b) LA FUITE EN ÉGYPTE 


La scène comporte trois personnages essentiels : l'Enfant, la Vierge et saint 
Joseph conduisant l’âne qui sert de monture à la Vierge. 

Mais elle s’enrichit souvent de figures accessoires. Parfois un ange guide les 
fugitifs. Joseph est suivi, d'après les Évangélistes apocryphes, de Jacques le 
Mineur, cousin germain de Jésus qui devint un des Apôtres ou de ses quatre fils; 
la sage-femme Salomé accompagne la Vierge. Enfin le bœuf de la crèche est supposé 
accompagner l'âne et suivre la petite caravane, dont il ralentit dangereusement la 
marche (1). 

D'après Matthieu et les Apocryphes, le départ a lieu de nuit : profugit in 
lenebris. La petite caravane se dirige vers l'Égypte parce que depuis les temps 


lointains d'Abraham, de Joseph, de Moïse, c'était le lieu de refuge habituel des 
Hébreux en détresse. 


(1) Wolf Huber, 1520, Mus. Berlin, L'à ï i lôture 
äu chœur de Ch . ; , L'âne est suivi du bœuf. François Marchand, 1542. Clôtur! 
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Avant de partir en exil, la Vierge fait sur le seuil de sa maison ses adieux à ses 
parents et à ses amis. L'Enfant, vaguement inquiet, est déjà à califourchon sur 
lPâne (1). 

Sur une fresque suédoise du xv® siècle, à Eke dans l’île de Gotland, l'Enfant 
divin porte le globe crucifère. 


Joseph conduit habituellement l’âne par la bride. Il porte sur son épaule au 
bout d’un bâton un petit baril de vin dont il se verse de copieuses rasades pour 
reprendre des forces. Ce détail réaliste devint surtout fréquent dans la peinture de 
la fin du Moyen-âge, inspirée par la mise en scène des Mystères (2). Dans l'art 
plus respectueux du xri1e siècle, on le voit se retourner et jeter un regard plein de 
sollicitude sur la mère et l'Enfant. 


L'âne, qui a l'honneur de porter la Vierge et le Sauveur, est blanc comme les 
chevaux de selle des rois de Perse et des empereurs byzantins. Il en est de même de 
l’âne des Rameaux. 


Dès le xrr1e siècle on voit apparaître des variantes. Sur un panneau conservé 
à Paris au Musée des Arts Décoratifs un Primitif florentin montre la Vierge assise 
seule sur l’âne. Joseph suit à pied avec l'Enfant Jésus sur ses épaules. 


vin siècle : Fresque à S. Maria Antiqua. Rome. 

Porte en bois de Sainte-Marie du Capitole. Cologne. Joseph, qui conduit 
l'âne par la bride, a accroché deux gimblettes (Bretzel) au bâton qu’il 
porte sur l'épaule. 

x19 —  Ménologe de Basile. Derrière l’âne conduit par Joseph marche Jacques, 
cousin de Jésus. L'Égypte est personnifiée. 

Chapiteau du porche de Saint-Benoît sur Loire. La Vierge assise sur l’âne a un 
tabouret sous ses pieds, ce qui laisserait supposer que l'âne est arrêté 
tandis qu’il est représenté en marche, la patte relevée. 

xu® — Nicolas de Verdun. Châsse de Notre-Dame. 14205. Cath. de Tournai. 

Portes en bronze de $S. Zénon de Vérone, de Pise, de Monreale. La Vierge 
portant l’enfant est assise de face sur l’âne conduit par Joseph. 

Bas-relief des Fonts baptismaux de S. Giovanni in Fonti. Vérone. Joseph, 
tenant l’âne par la bride, porte l'Enfant sur son épaule. 

Mosaïques de la Chapelle Palatine et de Monreale à Palerme, de S. Marco de 
Venise. Joseph porte l'Enfant à califourchon sur ses épaules. 

Paliotto en ivoire de Salerne. 

Frise de l’église de la Madeleine à Montmorillon. 

Façade de Saint-Trophime. Arles. 

Chapiteaux de la cath. d’Autun et de Saint-Andoche à Saulieu. Joseph, 
conduisant l’âne par la bride, porte sur son épaule sa besaiguë de 
charpentier. 

Vitrail de Chartres. La Vierge assise sur l’âne tient une palme. 

Fresque de Brinay (Cher). L’âne est blanc. 

Fresque provenant d’Audignicourt (Aisne). Musée de Boston. L'Enfant est 
emmailloté et un ange ouvre la marche. 

Benedetto Antelami. Tympan intérieur du Baptistère de Parme. 


(1) Ce sujet très rare a été illustré vers 1638 par Zurbaran. Musée de Toledo (États-Unis). 

: (2) Erwin Panofsky, commentant le volet de retable de Melchior Broederlam au Musée de 
Dijon, opine cependant pour une rasade d’eau claire. Le tonnelet contiendrait la provision d'eau 
puisée à la source miraculeuse qui jaillit à l'ombre du palmier, pendant la halte de la Sainte Famille. 
Cf. E. PANOrSKY, Early Netherlandish Painting, Cambridge (Mass.), 1953. ; 
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xime siècle : 


xive 


xv° 


xvi® 


xvue 


xix° 
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Médaillon de la voûte de la Chapelle Saint-Julien (ancienne Maladrerie), 
au Petit-Quevilly près de Rouen. La Vierge, assise sur l’âne, conduit par 
Joseph, donne le sein à l'Enfant. 1190. 

Tympan du portail nord. Notre-Dame de Paris. 

Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. Salomé et les trois fils de Joseph escortent 
la caravane. 

Bas-relief de la clôture du chœur de Notre-Dame de Paris. 

Fresque du couvent d’'Emmaüs à Prague. V. 1360. 

Melchior Broederlam. Volet du retable de Champmol. 1399. Musée de Dijon. 
Joseph boit à la régalade dans un tonnelet pour reprendre des forces. 

Fresque de Detchani (Serbie). L'Enfant, à califourchon sur les épaules de 
Joseph, tend les bras vers sa mère assise sur l’âne. 

Jacopo della Quercia. Bas-relief du linteau du portail de S. Petronio de 
Bologne. V. 1430. La Vierge, assise sur l’âne, penchée sur l'Enfant 
qu’elle serre dans ses bras, est suivie par Joseph à pied, portant son 
baluchon. 

Fra Angelico. Acad. Florence. 

Maître de la Vie de la Vierge. Pinac. Munich. 

Maître du Couvent des Écossais (Schottenstift). Vienne. Derrière la Sainte 
Famille en fuite se profile la flèche de la cathédrale Saint-Étienne de 
Vienne. 

Dürer. Gravure de la Vie de la Vierge. 

Jean Bourdichon. Miniature des Grandes Heures d'Anne de Bretagne. B. N. 

Jean Pénicaud. Plaque en émail de Limoges exécutée vers 1540 d’après la 
gravure de Dürer. Victoria and Albert Museum. Londres. 

François Marchand. Bas-relief de la clôture du chœur de la cath. de Chartres. 
1542. La Vierge, trônant sur l’âne comme une reine, est servie par des 
anges dont l’un lui tend un plateau de fruits. Dans le fond le Miracle des 
blés et la Chute des idoles. 

Poussin. Anc. Gal. Liechtenstein. Museum of Art. Cleveland. 

Rembrandt. Musée de Tours. 

su Mus. Budapest, Institute of Arts de Detroit, Palazzo Bianco à 

nes. 

Zurbaran. 1638. L'Enfant, à califourchon sur l’âne, attend sa mère qui fait 
ses adieux. Musée de Toledo (É.-U.). 

Calvaire de Pleyben, en Bretagne. 

Holman Hunt. Musée Liverpool. 


LES ÉPISODES PITTORESQUES 


Sur le thème de la Fuite en Égypte, les Apocryphes ont brodé plusieurs 


épisodes auxquels s’est complu l’art narratif du Moyen-âge. 


1. — LA Poursuite D’HÉRODE 


Al. : Die Herodesverfolgung. 


D'après une tradition copte qui n’a pas été recueillie par les Apocryphes, 


Hérode poursuit lui-même à cheval la Sainte Famille. Au moment où il va atteindre 
les Fugitifs, un ange l’arrête : il est désarçonné et blessé à la hanche. 


x1° siècle : Miniature de l’Apocalypse espagnole de Beatus. 
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2. — Le MïtRACLE DU CHAMP DE BLÉ 


Angl. : The Miracle of the corn-feld, The husbandman showing to Herod’s pursuing 
beiliffs the grain that has grown. All. : Das Erntewunder, Die Legende von den Schnittern, 
Das über Nacht reifende Weizenfeld. 


Traquée par les soldats d'Hérode, la Sainte Famille contourne un champ où 
travaillait un paysan. La Vierge lui recommande de dire, si on l’interroge, qu'il l’a 
vue passer au temps des semailles. Dans l'intervalle, le blé lève miraculeusement : 
si bien que lorsque les soldats arrivent, il était mûr pour la moisson. En entendant 
la réponse du paysan, les persécuteurs renoncent à l'espoir de rattraper les fugitifs 
qu'ils supposent déjà loin et rebroussent chemin (1). 


Ce miracle a été remployé par les hagiographes dans la légende de sainte 
Radegonde à laquelle ils attribuent le Miracle des avoines. 


xuie siècle : Tympan du porche de Rougemont (Côte-d'Or). 
Fresque. Égl. Asnières-du-Vègre (Sarthe). Relevé. Musée du Mans. 
Vitrail de Saint-Julien du Sault (Yonne). 
xIV® — Portail sud de Notre-Dame d’Avioth (Meuse). 
Boîte cylindrique en ivoire provenant de l’abbaye de Cîteaux ou de la 
Chartreuse de Champmol. Musée de Dijon. 
xv® — Hans Memling. Détail de la Vie du Christ et de la Vierge. 1480. Pinac. 
Munich. 
Patinir. Détail du Repos pendant la Fuite en Égypte. Prado. Madrid. 
Fresque de la chapelle du château de Pimpéan à Grézillé en Anjou. 
Fresque de Lanslevillard en Maurienne. Chapelle Saint-Sébastien. 
Jacquemart de Hesdin. Très Belles Heures de Notre-Dame. Don de Maurice 
de Rothschild. Bibl. Nat. 
Livre d’Heures de François II de Bretagne. 1470. Coll. George Salting. 
Heures de Rohan. Bibl. Nat. Paris. Le paysan coupe les épis à la faucille. 
XVI® —  Baldassare Peruzzi. Fresque de l’égl. $S. Onofrio. Rome. 
Bas-relief du soubassement de la Porte de la Vierge. 1513. Cath. de Bourges. 
Retable en bois. Égl. de Rampillon (Seine-et-Marne). 
Vitrail de Tilloloy (Somme). 
Arnauld de Moles. Verrière de la chapelle Sainte-Catherine. Cath. d’Auch. 
Jean Bourdichon. Miniature des Grandes Heures d'Anne de Bretagne. 1508. 
Bibl. Nat. Paris. 
François Marchand. Bas-relief du pourtour du chœur. 1542. Cath. de Chartres. 


\ 


3. — L’ATTAQUE DES BRIGANDS 


Angl. : The Legend of the robbers, The Holy Family and the two Robbers. All. : Die 
Legende von den Räubern, Der gute Räuber. Rus. : Napadénié razboïnikov. 

Évangile arabe de l'Enfance. Chap. XXII. 

En traversant une forêt, la Sainte Famille est assaillie par deux brigands. 
Mais l’un d’eux, le Bon Larron qui devait être crucifié à côté de Jésus sur le 
Golgotha, ému de pitié, prend les fugitifs sous sa protection et les escorte. 


(1) Cet épisode n’est relaté ni dans les Évangiles apocryphes ni dans la Légende Dorée. Sa source 
reste à découvrir. MALE (II, p. 120) cite seulement un incunable du xve siècle, très postérieur aux 
monuments figurés les plus anciens. J. Vendryës a attiré l'attention sur un poème gallois de la fin 
du xine siècle qui raconte le miracle de la moisson. 
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xre siècle : Chapiteau du porche de Saint-Benott-sur-Loire. Le brigand, armé d’une pique 
et d’une épée, précède la caravane. 
x — Portail de Saint-Julien à Vouvant (Vendée). 
Chapiteau du cloître de Sant Cugat del Vallès (Catalogne). Le Bon Larron, 
vêtu d’une broigne et armé d’une épée comme un chevalier, précède 


Joseph. 
xiv® — Portail de l’égl. Saint-Thibault à Thann (Alsace). 
xv® — Giovanni di Giovanni. Acad. Florence. 


4. — LE DRAGON EFFAROUCHÉ 
Al. : Der verscheuchte Drache. 


D'après l'Évangile du Pseudo-Matthieu (Chap. XVIII et XIX), l'Enfant Jésus 
aurait apprivoisé en cours de route non seulement des brigands, mais des dragons, 
des loups, des lions, des léopards qui font cortège à la Sainte Famille. « Alors 
s'accomplit ce qu'avait dit le prophète : « Les loups paîtront avec les agneaux, le 
lion et le bœuf mangeront la même paille (1). » 

L'âne heurte avec son sabot la tête d’un dragon qui rentre docilement dans sa 
caverne comme un escargot dans sa coquille. 


xive siècle : Bas-relief. Façade de la cath. d’Orvieto (2). 


5. — Le REPOS PENDANT LA FUITE ET LE MIRACLE DU PALMIER 


It. : 11 Riposo durante la fuga in Egitto. Esp. : El Descanso en la Huida a Egipto. 
Angl. : The Rest during the Flight into Egypt, The Repose of the Holy Family, The Miracle 
of the Palmtree lowering its branches, of the bending Palmtree. AU. : Die Ruhe auf der 
Flucht nach Aegypten, Der wunderbare Palmbaum, Der Dattelbaum neigt sich. Holl. : De 
Rust op de vlucht naar Egypte, De H. Familie rustend op de weg naar Egypte. Rus. : 
Otdykh Sv. Semeistva na pouti v Egipet, Otdokhnovénié pod palmoiou. 

C’est encore à l'Évangile du Pseudo-Matthieu (Chap. XX-XXI) que la 
Légende dorée a emprunté la poétique légende du palmier qui s'incline pour laisser 
cueillir ses dattes par Joseph. 

« Le troisième jour de leur voyage, Marie qui était fatiguée par suite de l’ardeur 
excessive du soleil dans le désert, voyant un palmier, dit à Joseph : « Je vais me 
reposer un peu sous son ombre. » Joseph s’empressa de la conduire auprès du palmier 
et l’aida à descendre de sa monture. 

Lorsque Marie se fut assise, elle leva les yeux vers la cime du palmier et voyant 
qu'elle était chargée de dattes, demanda à Joseph : « Je voudrais goûter des fruits 
de ce palmier, » 

Alors l'Enfant Jésus, qui reposait sur les genoux de sa mère, dit au palmier : 
« Arbre, incline-toi et nourris ma mère de tes fruits. » Aussitôt le palmier inclina 
sa cime jusqu'aux pieds de Marie et ils y cueillirent des fruits dont ils se rassasièrent. 

L'arbre attendait l’ordre de Jésus pour se redresser. Jésus lui dit : « Redresse-toi, 
palmier. Ouvre de tes racines la source qui est cachée sous terre et qu'il en coule 


(1) Lupi cum agnis pascentur, leo et bos simul paleas vescentur (Isale, LXV, 25). 
(2) Enzo Carui, La Sculiura del duomo di Orvieio, Bergame, 1947. 
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assez d’eau pour étancher notre soif. » Immédiatement le palmier se redressa et 
d’entre ses racines jaillirent des sources d’une eau fraîche et limpide avec laquelle 
ils se désaltérèrent (1). 

D'après une autre version, moins populaire, ce miracle se placerait non 
pendant la Fuite, mais au retour d'Égypte quand l'Enfant était déjà grandelet 
(Ruhe auf der Heimreise von Aegypten nach Nazareth). 


ICONOGRAPHIE 


Cette gracieuse légende n’a guère été illustrée par les artistes qu’à partir du 
xve siècle. Toutefois elle est déjà ébauchée à l'époque romane dans un des caissons 
du plafond peint de Zillis en Suisse : la Vierge, assise sur l’âne, cueille elle-même en 
passant les fruits d'un dattier. 


Ce motif persiste jusqu’au xvr® siècle, par exemple dans un tableau de l'École 
allemande acquis par la Walters Art Gallery de Baltimore. Mais généralement la 
Vierge met pied à terre pour se reposer après une longue étape. 

Tantôt le palmier s'incline tout seul, tantôt ce sont des anges qui abaïssent 
son panache pour mettre les régimes de dattes à la portée de Joseph. 

La scène est parfois conçue comme une simple idylle, sans rapport avec la 
Fuite en Égypte : c’est le Paradis retrouvé. La source qui jaillit au pied du palmier- 
dattier symbolise la Fontaine de Vie. Elisabeth et le petit saint Jean participent à la 
récréation de la Sainte Famille bien qu’il ne soit dit nulle part qu'ils aient 
accompagné la Vierge et Joseph dans leur fuite. Un essaim d’angelots s’est posé 


autour de l'Enfant Jésus pour le servir et l’amuser. L'oasis se peuple d'animaux 
familiers. 


Le palmier est parfois remplacé dans l’art français par un oranger. La Vierge 
profite de cette halte pour laver son linge. 


xue siècle : Plafond peint de Zillis (Suisse). 
Xv® — Martin Schongauer. Gravure sur cuivre. La Fuite en Égypte est associée au 
Miracle du palmier qui appartient à l’épisode de la Halte. 
Dosseret sculpté des stalles de Jumièges. 1501. Musée des Cloîtres. New York. 
XVIS — Lucas Cranach. 1504. Mus. Berlin. La Vierge est assise à l'ombre d’un sapin : 
transposition nordique de la légende du palmier qui manque de vraisem- 
blance : car les sapins ne portent pas de fruits dont aurait pu se nourrir la 
Sainte Famille fugitive et les pommes de pin sont moins comestibles que 
les dattes. De petits anges s’ingénient à distraire l'Enfant Jésus en 
chantant, en jouant de la flûte, en lui offrant des fleurs, un perroquet, 
tandis qu’un de leurs camarades va puiser dans une coquille de l’eau à la 
source qui vient de jaillir. 
Albrecht Altdorfer. 1510. Mus. Berlin. 
Hans Baldung Grien. Volet du retable de la cath. de Fribourg-en-Brisgau. 
1516. Le peintre s’est inspiré de la gravure de Schongauer. Des anges 
grimpés sur l'éventail du palmier cueillent des dattes qu’ils offrent à la 
Vierge et à l'Enfant. — Tableau du Musée Germanique à Nuremberg. 
Hans Mielich. Retable de l’égl. N.-D. d’Ingolstadt. 


(1) Comme le tremble avait refusé de s'incliner devant l’Enfant-Dieu comme les autres arbres, 
Jésus l'avait maudit : depuis lors ses feuilles n'ont cessé de trembler. 
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Hans Fries. Musée de Bâle. 

Ferrando de Llanos. Cath. de Valence. Saint Joseph abaisse deux branches de 

almier. 

fus Fernandes. Musée de Viseu (Portugal). Joseph cueille des fruits qu’il 
dépose dans la corbeille de la Vierge assise sur son âne. 

Gérard David. Mus. Lisbonne. 

Giorgione. L'Orage. Acad. Venise (d’après l'interprétation proposée par 
À. Troubnikov). 

Corrège. La Vierge à l’écuelle (Madonna della scodella). Pinac. Parme. Cette 
peinture, qui est la représentation la plus célèbre du Repos pendant la 
Fuite en Égypte, tire son nom de l’écuelle où un petit ange verse l’eau de 
la source miraculeuse tandis que ses compagnons inclinent vers Joseph les 
palmes chargées de fruits. 

Francesco Bassano. Gal. Ambrosienne. Milan. 

Caravage. Gal. Doria. Rome. 

Fresque de l’église d’Auvers-le-Hamon (Sarthe). Le palmier est ici remplacé 
par un oranger dont les branches s’abaissent vers l'Enfant Jésus. 

xvue siècle : Saraceni. Gal. Doria. Rome. Un ange musicien, dont Joseph tient la partition, 
charme le repos de la Sainte Famille. Tableau attribué à Caravage. 

Orazio Gentileschi. Louvre et Mus. Vienne. La Vierge allaite l'Enfant pendant 
que Joseph ronfle, la tête appuyée sur son baluchon. 

Lodovico Carracci. Dessin. La Vierge blanchisseuse (Maria als Wäscherin) 
lave son linge dans la source. 

Van Dyck. La Vierge aux perdrix. 1635. Ermitage. — Pinac. de Munich. 
L'Enfant nu dort sur le sein de la Vierge pensive. 

Simon Vouet. Musée de Grenoble. 

Poussin. Tableau avec fond d'architecture gravé par Dughet. Ermitage. 

Abraham Bloemaert. Musée d’Utrecht. 


6. — L'HOMMAGE DE L'ÉGYPTE 


L'Égypte, personnifiée par une femme au front ceint d’une couronne murale, 
s’avance, les mains voilées en signe de respect, à la rencontre de la Sainte Famille 
pour rendre hommage à Jésus. 

Elle tient souvent un flambeau pour rappeler que la Fuite eut lieu de nuit. 
xi® siècle : Ménologe de Basile. Bibl. Vat. 


7. — LA CHUTE DES IDOLES 
ET LA CONVERSION DU GOUVERNEUR APHRODISE 


Lat. : Casus idolorum, Universa idola prostrata sunt in terram. V. fr. : Le Trébuchement 
des idoles d'Égypte. J4. : La Caduta degl’ idoli, Incontro della Sacra Familia con Afrodisio. 
Angl. : The Fall of the Idols in Egypt, The Miracle of the shattered idols. AU. : Der Sturz 
der ägyptischen Gützenbilder, Der Gôtzensturz, Der Einsturz der Gôtzenbilder in Agypten, 
Die stürzenden Gôtzenbilder Âgyptens. Rus. : Padénié (Sverjénié) idolov, egipetskikh 
koumirov ; Idoly padaiout pri vkhodé Khrista. 

| L'épisode très populaire du « Trébuchement des idoles », qui est devenu un des 
lieux communs de l’hagiographie, est emprunté à l'Évangile apocryphe du Pseudo- 
Matthieu (Chap. XXIII), inspiré lui-même d’une prophétie d’Isaïe (19, 1). « Voici 


l'Éternel qui vient en Égypte, porté sur une nuée rapide : les idoles d'Égypte 
vacillent à son approche, » 
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La scène se passe à Hermopolis ou Héliopolis. Dès que Jésus approche du 
Temple, les 365 idoles qu'il renfermait sont projetées sur le sol et réduites en miettes. 

Converti par ce spectacle, le gouverneur de la ville, Aphrodise (qui devint le 
saint patron de Béziers) se prosterne devant Jésus et abjure le paganisme. 

Les Mystères du Moyen-âge surenchérissent encore sur les Apocryphes. Les 
idoles sont replacées sur leur piédestal : mais elles s'écroulent une deuxième, puis 
une troisième fois jusqu’à ce qu’enfin les païens reconnaissent et adorent le vrai 
Dieu. 

L'origine de cette légende est facile à discerner : c’est un épisode imaginé, 
comme tant d’autres, pour justifier une prophétie : la prédiction d’Isaïe (19, 1) : 
« L'Éternel entrera en Égypte et les idoles crouleront devant sa face (Dominus 
ingredielur Aegyptum et commovebunlur simulacra Aegypti a facie ejus). » 

C’est aussi un souvenir d’un épisode de l’histoire de David dans l'Ancien 
Testament. « Comme l’idole de Dagon se brisa devant l'Arche sainte, écrit Denys 
le Chartreux, ainsi les idoles d'Égypte tombèrent en présence de Jésus. » 

Les 365 idoles se réduisent généralement à une seule idole pithécocéphale 
(à tête de singe) en souvenir des animaux divinisés de l'Égypte. Elle est juchée sur 
une colonne. Au passage de l'Enfant Jésus, elle se renverse et un démon s’en 
échappe. 

Sur un vitrail du Mans, les idoles d'Égypte sont multicolores, à l'instar de la 
statue du songe de Nabuchodonosor, avec une tête d’or, une poitrine d’argent, un 
ventre de cuivre et des pieds d'argile. 


ve siècle : Mosaïque de l’Arc triomphal de Sainte-Marie Majeure de Rome. C’est la seule 
représentation connue de la conversion d’Aphrodise si toutefois le sujet 
est bien interprété : ce qui n’est pas sûr, étant donné que la Chute des 
idoles n’y est pas figurée. 
xu® —  Bas-relief latéral du Porche de Moissac. 
Chapiteau à Saint-Hilaire de Poitiers. 
Vitrail de l'Enfance du Christ. Chartres. Deux idoles tombent des colonnes qui 
leur servent de piédestal. 


x —  Quatrefeuilles du portail de la Mère-Dieu. Cath. d'Amiens. 
Vitraux de Chartres, de Laon, du Mans. 
XIV® — Clôture du chœur de Notre-Dame de Paris. 


Melchior Broederlam. Volet du retable de Champmol. 1399. Musée de Dijon. 
Vitrail de la Chapelle de la Vierge à Saint-Sulpice de Favières. 


XV9 —  Vitrail. 1415. Égl. de Ravensburg (Bavière). 
Tenture de la Vie de la Vierge. Égl. Notre-Dame de Beaune. 
XVI —  Stalles de la cath. d'Amiens. 


Patinir. Détail du Repos pendant la Fuite en Égypte. Prado. 
H. Douvermann. Marienaltar. 1520. Kalkar (Rhénanie). 


LE RENOUVELLEMENT DU THÈME APRÈS LE CONCILE DE TRENTE 


La Fuite en Égypte prend dans l’art de la Contre-Réforme un caractère tout 
nouveau. La plupart des détails pittoresques empruntés aux Évangiles apocryphes 
disparaissent, sauf toutefois l’idylle du palmier. On s’applique, comme pour la 
Nativité, à transposer le sujet dans un style plus noble. 
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L’'ÉLIMINATION DE L’ANE 


La première victime innocente de ce purisme est l'âne qui n’est plus jugé 
digne de servir de monture à la Vierge. Quand par hasard on le conserve par 
goût du pittoresque ou respect de la tradition, c’est un ange qui le conduit par la 
bride (1). 

Toutefois cet ostracisme n’est pas absolu dans l’art du xvnie siècle. L'âne est 
même parfois accompagné du bœuf, comme dans une gravure flamande de Jan 
Collaert. 

La Vierge chemine dès lors à pied comme saint Joseph (2). L'Enfant marche 
sur la route entre ses parents qui lui donnent la main. Mais dans ce cas, on est 
obligé de supposer, contrairement à la tradition, qu'il avait au moins quatre ou 
cinq ans au moment de la Fuite en Égypte. 

Généralement la Vierge porte l'Enfant dans ses bras : supposition non moins 
invraisemblable ; car elle aurait été vite exténuée. 

C'est pourquoi on a été amené à figurer Jésus dans un berceau d'osier sur le 
dos de Joseph. De même que la Vierge avait porté Jésus « in ulero », c'est au tour 
de Joseph, élevé au rang de Christophore, de le porter « in humero ». 

A vrai dire, cette variante n’est pas une innovation de la Contre-Réforme 
puisqu'on peut en citer un exemple dans la sculpture romane du xrre siècle, sur 
un bas-relief des Fonts Baptismaux de S. Giovanni in Fonte à Vérone. 

Le Joseph Chrislophore se retrouve au xvi® siècle sur une fresque de 
Kalinitch en Serbie. Il reparaît dans une gravure française du xvu® siècle, 


exécutée par Nicolas Pitau, d'après une composition de Simon François de 
Tours, ami du Guide. 


Le CoRTÈGE DES ANGES 


Des anges font cortège à la Sainte Famille. Dans un tableau de la Galerie 
Doria, Caravage évoque un ange descendu du ciel avec son violon pour charmer 
le repos de la Vierge et de l'Enfant ; Joseph tient le cahier de musique. Le 
peintre français Charles Poerson introduit dans un carton de tapisserie pour 


la Vie de la Vierge (Cath. de Strasbourg) deux angelots qui font boire l’âne 
dans un ruisseau. 


LA FuITE NOCTURNE 


Une autre caractéristique non moins fréquente de l'iconographie nouvelle, 
C sb que la Fuite en Égypte devient une scène de nuit. Dans les poétiques Noclurnes 
d'Adam Elsheimer, la lune éclaire les fugitifs tandis que Joseph guide la marche 


avec une torche. Rembrandt s’en est inspiré dans une de ses œuvres de jeunesse 
peinte à Leyde (Musée de Tours). 


(1) Tapisserie parisienne (vers 1655). Tapisseri 
. Tapisserie de Bruxelles (vers 1755). 
(2) Annibal Carrache, Guido Reni, Andrea Ansaldo de Cie. , 
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Le PASSAGE DU FLEUVE EN BATEAU 


It. : La Sacra Famiglia scende nella barca. 


Souvent on voit la Sainte Famille traverser un fleuve en barque sous la conduite 
d’un ange qui tient le gouvernail. Les exemples abondent dans l’art italien, chez 
Annibal et Ludovico Carracci, Luca Giordano, Filippo Lauri (Mus. Vienne), 
Tiepolo (Egl. San Zaccaria, Venise). Quel fleuve ? Ce ne peut être que le Jourdain 
ou le Nil. Ce motif, introduit dans l’art français par Nicolas Poussin, a été repris 
au xvin® siècle par François Boucher (1). 

C'est un exemple curieux de « broderie iconographique » tardive que ne légitime 
aucun texte des Évangiles canoniques ou apocryphes. 

Les éléments pittoresques ne sont donc pas éliminés par la nouvelle esthétique 
post-tridentine, mais tous les détails trop familiers ou burlesques sont écartés par 
un parti pris de noblesse qui caractérise l’art de la Contre-Réforme. 


xvi siècle : Gaudenzio Ferrari. Fresque de l’égl. des Minorites à Varallo. L’âne est encore 
toléré ; mais il est conduit par un ange. 
Garofalo. Pinac. de Ferrare. 
xvi® — Adam Elsheimer. La Fuite au clair de lune. Louvre. 
Guido Reni. Pinac. Bologne. 
Andrea Ansaldo. Gal. Nat. Rome. La Vierge à pied, coiffée d’un large chapeau 
de paille, allaite l'Enfant tout en marchant d’un pas alerte. 
Luca Giordano. Gal. Doria. Rome. 
Poussin. La Fuite en barque. Mus. Condé. Chantilly, Gal. de Dulwich (1635) et 
Musée de Cleveland provenant de la Gal. Liechtenstein. L'Enfant Jésus, 
dans la barque conduite par un passeur, lève les yeux vers une croix 
qui lui apparaît dans le ciel, portée par des anges. Joseph, à genoux, se 
retourne vers l’âne qui porte sur son encolure le dessin de la croix. Le 
nocher évoque le souvenir de Charon faisant passer le Styx aux morts. 
Ch. Poerson. Tapisserie de la Vie de la Vierge. Cath. de Strasbourg. 
Murillo. Palazzo Bianco. Gênes, et Ermitage. Leningrad. 
Sebastiano Ricci. Gal. du duc de Devonshire. Chatsworth. 
xvine —  Gian-Domenico Tiepolo. Idee pittoresche sulla Fuga in Egitto (Suite de 
Caprices gravés). — Musée de Würzburg. 
. François Boucher. 1757. Ermitage. 
xXIX° —  Philipp-Otto Runge. 1805. Kunsthalle de Hambourg. 


c) LA VIE DE LA SAINTE FAMILLE EN EXIL 


It. : La Dimora in Egitto. AU. : Der Aufenthalt in Âgypten. 

D'après la Légende dorée, la Sainte Famille serait restée en Égypte pendant 
sept ans jusqu’à la mort du tyran Hérode. 

Elle aurait élu domicile à Héliopolis, près de l’ancienne Memphis et de la ville 
actuelle du Caire, où Joseph loua une maison et où l’on montre encore aujourd’hui 
dans un jardin, près d’un puits, un vieux sycomore appelé « l'arbre de la Vierge ». 


(1) En Italie, ce motif pittoresque de l'Ange passeur chargeant la Sainte Famille dans sa barque 
a séduit Giovanni-Domenico Tiepolo. 


284 ICONOGRAPHIE DE L'ART CHRÉTIEN 


Selon une autre version plus fantastique, elle se serait nichée entre les pattes du 
Sphinx de Gizeh, à l'ombre des Pyramides. 

Pendant ce long exil, il fallait bien supposer que Joseph travailla pour gagner 
sa vie et celle de sa famille. 


1. — JosEPH CHARPENTIER : 
Jésus ET DES ANGELOTS RAMASSENT LES COPEAUX 

Angl. : Joseph chopping wood, Jesus picking up the chips. AU. : Joseph arbeitet mit 
der Axt und geflügelte kleine Putten kehren die Späne zusammen. 

On se représenta Joseph occupé à des travaux de menuiserie. Il rabote des 
planches pendant que la Vierge est assise à côté du berceau avec son métier à 
tisser ; de petits anges ramassent les copeaux ou bien c’est l'Enfant J ésus lui-même, 
devenu grand, qui, pour se rendre utile, balaie la sciure de bois. Ce sujet a inspiré 
à Dürer, dans une des gravures du cycle de la Vie de la Vierge, une de ses plus 
charmantes idylles. 

Mais c'est surtout la vie de l'Enfant divin qui intéressait la piété populaire. 
Il apprend à marcher, puis à lire. Il accomplit son premier miracle en animant des 
oiseaux en argile ou bien il s'endort sur une croix, comme s’il pressentait déjà sa 
Passion. 


xvie siècle : Stalles de l’égl. de Montréal (Yonne). 
XYH® —  Annibal Carrache. Tableau gravé par Pesne. 


2. — Les PREMIERS PAS DE L'ENFANT JÉSUS 


Esp. : Angel enseñando a andar {caminar) al Niño Jesus. Ang. : The Child Jesus learning 
to walk, An angel teaching the Infant Jesus to walk. Al. : Das Christkind, von einem 
Engel geführt, lernt gehen, Der erste Schritt. 


Jésus, guidé par un ou plusieurs anges, apprend à marcher en poussant un 
chariot d'enfant. 


Ce thème puéril de « nursery » a été popularisé à la fin du Moyen-âge dans 
les couvents de nonnes. 


xv* siècle : Miniature d’un Livre d'Heures français (1405). Bibl. Nat. 
Groupe en bois polychromé (v. 4480) provenant du couvent de femmes de 
Landsberg. Mus. Nat. Bavarois. Munich. L'Enfant nu fait ses premiers pas 
soutenu par un ange. 
Panneau peint du retable de la Vierge. Égl. Sainte-Élisabeth. Breslau. Sous la 
surveillance de la Vierge qui file sa quenouille, l'Enfant nu, soutenu par 


trois anges, s’essaie à marcher en s'appuyant sur une poussette à trois 
roues, 


École catalane. Cath. de Barcelone. 


3. — LA VIERGE APPREND À LIRE A L'ENFANT JÉSUS 
Esp. : Maria enseñando a leer al Infante Jesus. 
Ce motif fait pendant au thème beaucoup plus répandu de l'Éducation de 


la Vierge par sainte Anne. Ces deux sujets parallèles sont comparables aux deux 
Présentations au Temple de Marie et de l'Enfant Jésus. 
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xvie siècle : Jean Bourdichon. Heures d’Anne de Bretagne. Bibl. Nat. 
Atelier bourbonnais. Groupe sculpté. L'Enfant sur les genoux de sa mère 
tient un livre ouvert, mais ne le regarde même pas. Louvre. 
xvi — Fr. Perrier. 


4. — Les Jeux DE L'ENFANT Jésus 


1. Jésus anime des passereaux en argile et leur donne la volée 


Esp. : Jesus niño dando la vida a pajaros de barro. Angl. : Jesus makes sparrows of 
clay. Au. : Die Belebung der tônernen Vôgel durch den Jesusknaben. 

Cette fable est contée tout au long dans presque tous les Évangiles apocryphes : 
Évangile du Pseudo-Matthieu (Chap. 27) ; Évangile arabe de l'Enfance (Chap. 36), 
Livre arménien de l'Enfance (Chap. 18). 

Jésus, ayant accompli sa septième année, jouait un jour avec ses petits 
camarades ; ils s’amusaient à modeler avec de l'argile détrempée des ânes, des 
bœufs, des oiseaux. 

En soufflant sur des moineaux en terre, Jésus les anime. Il leur ordonne de 
manger, et ils viennent picorer dans sa main, puis de voler, et ils s’envolent. Ce serait 
son premier miracle (1). 

Des pharisiens lui reprochent déjà d’avoir profané le jour du sabbat en 
travaillant de ses doigts. 
xne siècle : Plafond peint de l’égl. de Zillis en Suisse (Grisons). 


D'après le Livre arménien de l'Enfance, il se permet des espiègleries moins 
innocentes. Il modèle avec de la terre des abeilles et des guêpes qui piquent ses 
camarades de jeu ; il ramasse de la poussière, la projette en l'air où elle se change en 
nuée de moustiques ; à l'instar de la magicienne Circé, il métamorphose ses 
camarades en gorets. 


xt siècle : Feuillet d’un psautier. Coll. Cockerell. 
En revanche il guérit Simon le Zélote qui, en voulant prendre dans un nid des 
œufs de perdrix, avait été mordu par un serpent venimeux. 
2. Il joue à cache-cache avec des angelois 
xvi® siècle : Jacopo Sansovino. Groupe en marbre. Palais des Doges. Venise. 


5. — L'ENFANT JÉSUS S’ENDORT SUR UNE CROIX 


It. : Gesù bambino che dorme sulla croce stesa a terra. Asp. : El Niño Jesus dormiendo 
sobre la cruz. Angl. : The Infant Jesus lying asleep upon the cross, sleeping on the cross. 

Endormi sur deux planches entrecroisées, l'Enfant Jésus voit en rêve les 
Instruments de sa Passion future : la colonne de la Flagellation, la couronne 
d’épines, les clous, la lance et l'éponge qui lui sont présentés par des anges. Il 
préfère la croix au sein de sa mère. 


Ce thème, étranger à l’art du Moyen-âge, ne devient fréquent qu'au xvrie siècle. 


(1) Peut-être ce conte est-il la source des nombreuses images du Christ enfant serrant un oiseau 
dans ses petites mains. 
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Il dérive sans doute des représentations hellénistiques d’Eros-Thanatos ou du 
petit génie des « Vanités » reposant sur une tête de mort qui lui sert d'oreiller (1). 
xvus siècle : Orazio Gentileschi. Prado. Madrid. 
Marc-Antoine Franceschini. Bologne. 
Panneau sculpté dans la Chapelle de Notre-Dame de Pitié à l’égl. Saint- 
Sauveur de Figeac. 
Christophe Veyrier. Bas-relief dans l’égl. Saint-Jean de Malte à Aïx-en- 
Provence. 
Pierre Biardeau. Retable d’une chapelle de l’Anjou. L'Enfant Jésus joue 
innocemment avec les Instruments de la Passion. 
Boetius a Bolswert. Gravure. Ce n’est pas l'Enfant Jésus, mais l'Amour divin 
qui dort sur la croix au pied du lit où l’âme (Psyché) le cherche en vain 
avec sa lampe d’argile. 


d) — LE RETOUR D'ÉGYPTE 


Lat. : Reditus ex Aegypto. It. : Il Ritorno di Gesh bambino dall’ Egitto. Angl. : The 
Return from Egypt. All. : Die Rückkehr von Aegypten, aus der Verbannung, Die Heimreise. 
Holl. : Terugkeer van de H. Familie. Rus. : Vozvratchénié sv. Semeistva iz Egipta. 


On peut classer sous cette rubrique trois épisodes successifs : 
1. L'Apparition de l’ange à Joseph. 
2. Le Voyage de retour. 
8. Les apprentissages de l'Enfant Jésus à Nazareth. 


1. — LA TROISIÈME APPARITION DE L'ANGE A JOSEPH 


It. : 1] terzo Annuncio a Giuseppe. Al. : Der Engel fordert den schlafenden Joseph auf 
zur Rückkehr. 


Un ange lui apprend la mort d'Hérode et l'invite à retourner à Nazareth avec 
la Vierge et l'Enfant. 


Ce sujet qu'on risquait de confondre avec les deux autres Songes de Joseph 
est peu fréquent. 
xiv® siècle : Mosaïque de Chôra (Kahrié Djami). Istanbul. 


XvVI® — Pierre Spicre. Tenture de la Vie de la Vierge. Égl. Notre-Dame de Beaune. 
Jean de Bourgogne (Juan de Borgoäña). Cath. de Cuenca. 


2. — LE VOYAGE DE RETOUR A NAZARETH 


Esp. : Regreso de la Santa Familia. AU. : Rückkehr der heiligen Familie. Rus. : 
Vozvratchénie Sv. Semeistya iz Egypta. 

C'est la Fuile en Égypte inversée : de là vient que ce thème, qui faisait double 
emploi et prêtait à confusion, tient peu de place dans l’iconographie chrétienne. 

Il ÿ a cependant quelques différences. Au lieu de l'Égypte personnifiée qui 
rend hommage aux fugitifs, c’est la Palestine qui salue le retour des exilés. 


” 1 B. KwiPpiG, De Iconografie van de Contra-Reformalie in de Nederlanden, Hilversum, 1939, 


i 
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Jésus, déjà grandelet, a quitté les bras maternels. Il est monté à califourchon 
sur l’âne avec sa mère en croupe. 

Souvent l’âne disparaît et le retour se fait d pied. Joseph porte l'Enfant sur 
ses épaules ; les deux parents encadrent Jésus ou bien Joseph marche en avant, 
tenant seul l'Enfant par la main. La Vierge qui, d’après les Apocryphes, n’aurait 
jamais consenti à laisser Jésus derrière elle, de peur de le perdre, ferme la marche 
avec trois autres femmes. 

D’après les Médilalions du Pseudo-Bonaventure, les voyageurs rencontrent 
dans le désert le petit saint Jean qui leur offre des fruits sauvages. Puis ils rendent 
visite à sa mère Élisabeth (Seconde Visitation) et arrivent enfin à Nazareth. 


xie siècle : Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. Joseph porte l'Enfant sur ses épaules. 
xu® —  Vitrail de la Vie du Christ. Cath. de Chartres. 
XIVS — Fresque giottesque de l’égl. inférieure d’Assise. 
Mosaïque de Kahrié Djami. Istanboul. Joseph porte l'Enfant sur ses épaules, 
la Vierge suit à pied. 


xv® —  Jacopo del Sellaio. Mus. Berlin. Rencontre du petit saint Jean. 
xvI® — Andrea del Sarto. Fresque des Scalzi. Florence. 
Hans Fries. Mus. Bâle. 
xvu® — Jacques Callot. Gravure. La Sainte Famille revient à pied. 


Wolfgang Heimbach. 1657. Un ange accompagne la Sainte Famille. 


3. — Les APPRENTISSAGES DE L'ENFANT Jésus 


Al. : Die Lehrjahre des Jesusknaben. 


Ils tiennent une grande place dans les Évangiles apocryphes ; mais comme 
l'art ne s’est guère inspiré de ces légendes, il suffira de les résumer brièvement. 


Voyant que l'Enfant était difficile à gouverner, Joseph veut lui apprendre un 
métier. 


1. L'Apprenti clerc 


Il essaie d’abord d'en faire un scribe. Jésus est confié à Gamaliel pour lui 
apprendre la «clergie », c’est-à-dire l'alphabet ; aussitôt il en remontre à son maître 
qui le renvoie. 


2. L'Apprenti charpentier 


Franç. : Joseph enseigne son métier à Jésus. Le Miracle de la pièce de bois rallongée ou 
de la poutre ajustée. Angl. : The crooked beam pulled to right shape. AU. : Der Jesusknabe 
zieht dem hl. Joseph ein Brett zurecht. 


Év. du Pseudo-Matthieu, 37 : Év. de Thomas, 13 ; Livre arménien de l'Enfance, 
20, 8-15. 

Joseph le prend alors avec lui en apprentissage pour lui enseigner son métier 
de charpentier. Mais la première expérience se renouvelle : c'est l'élève qui corrige 
les maladresses du maître. Ayant reçu la commande d'un trône pour le roi de 
Jérusalem, Joseph s'aperçoit qu’il avait mal pris ses mesures et qu’une des planches 
était trop courte : c'est Jésus qui y remédie. La même anecdote reparaît avec une 
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variante dans l'Évangile arabe de l'Enfance : cette fois il s’agit d’un lit de parade 
qui se trouve trop court de deux empans : Jésus l’allonge à la mesure voulue. 


xvit siècle : Miséricorde des stalles de Saint-Sulpice de Favières. . 

xvie — Georges de La Tour. Jésus éclaire avec une chandelle saint Joseph qui fore 
avec une tarière une pièce de bois évoquant la Croix du Golgotha. Louvre 
(Donation Percy Moore Turner). 

xix* — Sir John Everett Millais. The Carpenter’s shop. L'Enfant Jésus s’est blessé 
à la main. La Vierge le console. Tate Gallery. Londres. 


3. L'Apprenti leinturier 


Angl. : Jesus, apprenticed to a dyer, puts all the clothes in one vat ; The Miracle of the 
dyed garments. 


Finalement l'Enfant est mis à Tibériade en apprentissage chez un leinlurier. 
Mais il plonge les étoffes qui devaient être teintes de couleurs différentes dans une 
cuve d’indigo. Son patron se désespère en prévoyant les reproches et la fureur de 


ses clients : un miracle rend aux étoffes uniformément bleuies les teintes les plus 
variées. 


xve siècle : Pedro Garcia de Benabarre (École catalane). Retable commandé probablement 
par une corporation de teinturiers. Seul exemple connu de ce thème repr. 
par Chandler Post. History of the Spanish Painting, t. VII, p. 289. Égl. 
paroissiale d’Ainsa, près de Lerida. 
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- JÉSUS AU MILIEU DES DOCTEURS 





CHAPITRE IV 


JÉSUS AU MILIEU DES DOCTEURS 


Gr. : Jesous in mesô grammateôn. Lat. : Jesus sedens in medio doctorum. Var. : Jésus 
dans le Temple à l’âge de douze ans. 14. : Gesù fra i Dottori, Gesù fanciullo in mezzo ai 
Dottori. Esp. : Disputa de Jesus con los Doctores. : Port. : Jesus no meio dos Doutores. 
Angl. : Jesus among the Doctors, sitting in the midst of the Doctors. Al. : Der zwôlfj ährige 
Jesus im Tempel, Der Knabe Jesus unter den Schriftgelehrten. Holl. : Jezus tusschen de 
leeraers ; De twaalfjarige Jezus in den Tempel, De jonge Jezus leerende in de Synagoge. 


Dan. : Jesus og de Skriftkloge. Rus. : Propovêd dvénadsatilétnavo Khrista, Otrok Kristos 
vo khramé. 


Cette scène, qui est la dernière du cycle des Enfances Jésus, est relatée 
seulement dans l'Évangile de Luc, 2, 41-51. Mais elle se retrouve dans les Apo- 
cryphes : notamment dans l'Évangile arabe de l'Enfance. 

Les Israélites étaient tenus d'assister aux grandes fêtes à Jérusalem. A l’âge 
de douze ans, Jésus accompagne pour la première fois ses parents à l’occasion 
de la Pâque. Il s’assied dans le temple au milieu des Docteurs de la Loi et leur 
déclare que les temps sont accomplis, que le Messie est venu comme Isaïe l'avait 
annoncé. Les docteurs restent stupéfaits de sa précoce sagesse (Stupebant omnes 
qui eum audiebant super prudentia et responsis ejus). 

Cependant Joseph et Marie étaient repartis sans lui, croyant qu'il ren- 
trait à Nazareth avec d’autres pèlerins. Inquiets, ils reviennent sur leurs pas 
et finissent, après trois jours de recherches, par le retrouver dans le Temple. La 
Vierge lui fait de tendres reproches en lui demandant : « Mon enfant, pourquoi 
as-tu agi de la sorte avec nous ? Ton père et moi, nous te cherchions avec 
angoisse. » 

L'historicité de cet épisode est suspecte. D’après la tradition hébraïque, c’est 
pareillement à l’âge de douze ans que Moïse se sépare de sa famille, que Daniel 
se révèle, que Salomon devient roi et prophétise. L'Évangéliste, qui voulait 
meubler la période creuse de l’adolescence du Sauveur, s'est sans doute inspiré 
de ces précédents pour montrer que, dès son jeune âge, Jésus avait eu conscience 
de sa mission. 

Les hagiographes ont calqué à leur tour ce motif biblique dans la Dispule 
de sainte Catherine avec les Docteurs d'Alexandrie. C'est le modèle des écoliers qui 
en remontrent à leurs maîtres. 


L RÉAU — !, 2. 19 
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Iconographie 


Le récit de Luc a fourni la matière de trois scènes distinctes qui sont tantôt 
séparées, tantôt juxtaposées : 
1. Jésus discutant avec les Docteurs. 
2. Jésus égaré. 
3. Jésus retrouvé par ses parents. 


a) JÉSUS ENSEIGNANT LES DOCTEURS 

It. : La Disputa di Gesù coi Dottori nel Tempio. Esp. : El Niño Jesus disputando con 
los Doctores. Angl. : Jesus arguing with the Doctors, The Dispute in the Temple. 

Évangile de Thomas. Chap. XIX. 

C’est la première manifestation du Christ enseignant. Jésus adolescent est 
assis, les pieds nus reposant sur un tabouret, ou figuré à mi-corps. Tantôt il lève 
la main d’un geste oratoire, tantôt il compte ses arguments sur les doigts : ce 
dernier geste, appelé le comput digital (1), était traditionnel dans les disputes 
théologiques et illustre la méthode d'argumentation scolastique. 

Les livres auxquels se réfèrent Jésus et les Docteurs sont différents. Jésus 
montre un coder, tandis que les Juifs tiennent des rotuli : ils ont, en effet, conservé 
l'usage d'écrire les textes saints sur des rouleaux. On peut donc voir dans ce 
détail significatif l'opposition de l'Évangile et de la Thora, de l’Ancienne et de 
la Nouvelle Loi. 

Groupés en demi-cercle autour de Jésus, les Docteurs, auxquels les artistes 
se plaisent à prêter un type sémitique très accentué, s'étonnent de la précocité 
de l'Enfant prodige. Leurs réactions sont très variées : l’un tend l'oreille, un 
autre perplexe porte la main à son menton. 

Rare dans l'art chrétien primitif, ce thème devient populaire au Moyen-âge 
où il s’encadre entre deux préfigures de l'Ancien Testament : Joseph interprétant 
les songes du Pharaon et Daniel expliquant les songes de Nabuchodonosor. 

Le xvie et le xvre siècles en offrent aussi de nombreux exemples. Dans 
l'imagerie populaire, l'Enfant devient un petit Prédicateur parlant en chaire. 

ive siècle : Sarcophage. Égl. S. François. Pérouse. 


x1® —  Fresque à S. Angelo in Formis. 
Miniature du Codex Egberti (École de Reïchenau). 
x1® — Mosaïque de Monreale. 


Portes en bronze de l’égl. S. Zénon. Vérone. 

Miniature de l’Hortus Deliciarum. 

Quatrefeuilles du Portail de la Mère-Dieu. V. 1225. Cath. d'Amiens. 
Fresque du narthex de l’égl. de Boïana près Sofia. 1259. 

Fresque du Protaton au Mont Athos. 


Duccio. Panneau du retable de la Maestà. Opera del Duomo. Sienne. 
Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. 


XIe — 


XIVe — 


(1) G'est ce qu'on appelle en anglais finger-counting ou finger-reckoning. Cf. Mme CHOMEN- 
Fi eu Comput digital, Histoire d’un geste dans l'art de la Renaissance italienne, Gaz. 
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Barna. Fresque de la Collégiale de San Gimignano. 
Tympan de la Puerta del Reloj. Cath. de Tolède. : 
Psautier de la reine Mary. Brit. Mus. L'Enfant est juché sur le chapiteau d’une 
colonne d’où il argumente avec les Docteurs. 
xve siècle : Ghiberti. Portes du Baptistère. Florence. 
Pinturicchio. Égl. S. Maria Maggiore à Spello. 
Fresque du cloître d’Abondance (Haute-Savoie). 
Fresque de Docchiariou et du catholicon de la Lavra au Mont Athos. 
Miniature des Très Belles Heures de Notre-Dame. Bibl. nat. Paris. 
xvis —  Stalles de Jumièges. 1501. Musée des Cloîtres. New York. 
Stalles de la cath. d'Amiens. 1508. 
Luini. Fresque de Saronno et peinture à la Nat. Gall. Londres. 
Gaudenzio Ferrari. Varallo. 
Ludovico Mazzolini. Nat. Gall. Londres et Mus. Berlin (2 versions différentes). 
Giulio Campi. Égl. S. Margherita. Crémone. 
Bonifazio dei Pitati. Gal. Pitti. Florence. 
Véronèse. Prado. Madrid. 
Jérôme Bosch. Louvre. 
Quentin Matsys. Vers 1509. Mus. Lisbonne. 
Jan van Coninxloo. Mus. Bruxelles et retable de l’égl. de Jüder (Suède). 
A. Dürer. 1506. Anc. Gal. Barberini à Rome. Coll. Thyssen. Lugano. 
Maître du Livre de Raison. 1505. Mus. Mayence. 
T. Riemenschneider. Retable en bois sculpté de Creglingen. 
Gaspar Becerra. Retable de la cath. d’Astorga. 
Frans Francken. 1586. Cath. d'Anvers. Les Pharisiens et les scribes sont 
des portraits de Réformateurs. 
XV — Luca Giordano. Gal. Corsini. Rome. 
Ribera. Mus. Vienne. 
Jordaens. Tableau du Louvre (vers 1620) dénommé à tort Les quatre Évan- 
gélistes. 
Jordaens. 1663. Mus. Mayence. Tableau commandé pour le maître-autel de 
l’'égl. Ste Walburge de Furnes. 
Claude Vignon. 1623. Mus. Grenoble. 
Jacob de Wet. 1635. Mus. Brunswick. 
G. van den Eeckhout. 1662. Pinac. Munich. , 
Rembrandt. Dessin à la plume. 1652. Legs Bonnat. Louvre. 
Th. van Baburen. 1622. Gal. Nat. Oslo. 


XVIN® —  Pannini. Prado. 
| Théodore Verhaegen. Chaire de l’égl. S. Laurent de Lokeren. 1736. 
XIX® — Ingres. 1862. Dernière œuvre de l'artiste. Musée de Montauban. 


b) JÉSUS ÉGARÉ DANS LE TEMPLE 


It. : 11] Smarrimento di Gesù nel Tempio. Esp. : El Niño perdido len el Templo. A4. : 
Der Verlust des Jesusknaben im Tempel. 


c) JÉSUS RETROUVÉ PAR SES PARENTS ET RAMENÉ A NAZARETH 


Lat. : Inventio pueri Jesu in Templo. V. fr. : La Recouvrance ou le Recouvrement 
au Temple. 11. : I] Ritrovamento di Gesu, Gesu smarrito e poi ritrovato nel Tempio. Esp. : 
El Niño hallado en el Templo, El Hallazgo de Jesus en el Templo. Angl. : The Search for 
Jesus and the Return from the Temple, The Seeking and the Finding of the Saviour in the 
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Temple. AU. : Das Wiederfinden des Jesusknaben im Tempel, Jesus vom Tempel zurück- 
kehrend, Die Wiederauffindung des zwôlfjährigen Jesusknaben, Die heilige Familie auf 
dem Rückwege. 


La Vierge inquiète, retournant dans le Temple avec Joseph, met la main 
sur l'épaule de Jésus. 

D’après une autre version, Joseph serait parti seul à la recherche de l'Enfant 
et l'aurait ramené à la Vierge : elle accueille d'un geste de reproche Jésus qui serre 
son livre sur sa poitrine. 

Ce sujet, qu’on appelait en vieux français La Recouvrance, acquiert un regain 
de popularité à la fin du xv® siècle, grâce à la dévotion nouvelle du Rosaire : il 
s’insère, en effet, comme un grain dans un chapelet, dans le cycle des Sept Joies 
de la Vierge. La perte de l'Enfant est une des Sepi Douleurs ; son retour au bercail 
une des Sept Joies. 


xue siècle : Chapiteau du carré du transept à Sainte-Croix de Bordeaux. 
x —  Quatrefeuilles du portail de la Mère-Dieu. Cath. d'Amiens. 
xIV® —  Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. 
Duccio. Maestà de Sienne. 
Simone Martini. 1342. Mus. Liverpool. Sujet interprété sans certitude comme 
Jésus ramené à sa mère par saint Joseph. 
xv® — Hans Memling. Les Sept Joies de la Vierge. Pinac. Munich. 
Jacquemart de Hesdin. Très Belles Heures de Notre-Dame. Anc. Coll. Maurice 
de Rothschild. Bibl. nat. Paris. 
XvI® — Heinrich Douvermann. Retable sculpté de Calcar (Rhénanie). 1520. 
Groupe sculpté. Transept de l’égl. abbatiale de Solesmes. Vers 1550. Les 
Docteurs seraient des caricatures de Réformés. 
xvu® — Rubens. Tableau peint pour le Collège des Jésuites d'Anvers. 
Rembrandt. Eau-forte. 1654. 
Jacques Stella. Tableau d’autel. 1654. Égl. Saint-Ayoul de Provins. 
Philippe de Champaigne. 1663. Musée d’Anvers. 
xIX° —  W. Holman Hunt. 1854. Mus. Birmingham. 


Cette scène, qui clôt le cycle de l'Enfance et qu'on peut considérer comme 
la première Prédication de Jésus, sert de transition entre sa Vie cachée et sa Vie 
publique. Mais de longues années, dont nous ne savons rien, vont s'écouler dans 
l'intervalle. Entre sa douzième et sa trentième année, c'est-à-dire pendant plus 
de la moitié de sa vie, Jésus disparaît de l’histoire. 

On peut conjecturer qu'il fut, pendant cette période, le disciple de saint 
Jean-Baptiste. Mais pour que le Messie n’apparût pas vis-à-vis du Précurseur 
dans une position subordonnée, les Évangélistes préférèrent garder le silence sur 


cette période d'apprentissage, afin de réduire au minimum la dette contractée 
par le Christ envers le Baptiste. 


SECTION III : LA VIE PUBLIQUE DU CHRIST 


L'histoire de l'Enfance du Christ s'achève sur sa Disputalio dans le Temple 
avec les Docteurs de la Loi : il aurait eu à cette époque douze ans et c’est seulement 
vers l’âge de trente ans que se place son baptême qui marque le début de sa Vie 
publique. Qu’a-t-il fait pendant cette longue période d'attente ? Comment s'est-il 
préparé à sa mission ? Nous n’en savons rien : car les Évangiles n’en disent pas 
un mot. Il y a dans la biographie de Jésus une lacune béante impossible à 
combler (1) : c’est ce qu’on appelle sa vie cachée. Nous le quittons enfant, nous le 
retrouvons homme mür, à la veille de sa Passion. 

La même obseurité règne non sur les actes et les paroles de son ministère en 
Galilée, puis à Jérusalem, mais sur sa durée. 

Combien de temps se serait prolongé son apostolat ? Trois ans suivant les 
uns, quelques mois seulement d'après les historiens les plus récents du chris- 
tianisme (2). 

Au point de vue iconographique qui est le nôtre, il importe surtout d’observer 
que cette période militante de la vie du Christ a beaucoup moins inspiré l’art 
chrétien que l'Enfance et la Passion. Nous en avons déjà indiqué la raison qui 
est d'ordre liturgique. Les cycles de l'Enfance et de la Passion correspondaient 
aux deux grandes fêtes de l’année : Noël et Pâques, tandis que les événements 
de la Vie publique : paraboles ou miracles restaient pour ainsi dire en marge de 
la liturgie. 

Toujours est-il, pour prendre quelques exemples dans l’art italien, que Nicola 
Pisano passe sans transition de la Présentation au Temple à la Crucifixion et que, 
dans ses fresques de l’Arena de Padoue, Giotto consacre seulement trois sujets 
sur trente-huit à la Vie publique de Jésus : le Baptême, les Noces de Cana et la 
Résurrection de Lazare. 

Les scènes appartenant à ce cycle se répartissent en trois séries : 


1. La préparation ou le noviciat. 
2. L'enseignement. 
8. Les miracles. 


* (1) Goguel suppose, d'après des indices à la vérité assez faibles, que Jésus aurait été dans 
l'intervalle disciple de Jean-Baptiste. 


(2) Par exemple Lois, Guignebert. 
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Le noviciat comporte la Vocation par saint Jean-Baptiste, c'est-à-dire le 
Baptême et les Tentations par le démon. 

L'enseignement du Christ, entouré de ses douze Apôtres, est donné sous la 
forme nue du sermon, ou sous le voile transparent de la parabole. 

Enfin les miracles, qui étaient considérés comme indispensables à cette époque 
pour confirmer par la thaumaturgie l'autorité de la prédication, sont de trois 
sortes : transformation ou multiplication d'aliments, guérisons, résurrections. 


CHAPITRE PREMIER 


LE NOVICIAT 
LE BAPTÊME ET LES TROIS TENTATIONS 


I. — LE BAPTÊME DANS LE JOURDAIN 


Gr. : Baptismos, Phôtismos. Lat. : Immersio Domini. Jt. : Il Battesimo di Gesù. Esp. : 
El Bautismo de Cristo. Angl. : The Baptism of Christ. A1. : Die Taufe Christi. Holl. : De 


Doop in de Jordaan. Suéd. : Kristi Dop. Rus. : Krechtchénié Gospodné tahrez pogroujénié 
ili oblivanié. 


LES RÉCITS DES ÉVANCGÉLISTES 


Les événements du cycle de l'Enfance ne sont généralement attestés que 
par un seul Évangéliste et cela seulement dans les cas les plus favorables : 
car nous en sommes réduits le plus souvent aux fictions romanesques des 
Apocryphes. 

Ici, pour la première fois, nous nous trouvons en présence d’un faisceau de 
témoignages concordants. L'Apôtre Jean se borne, il est vrai, à faire allusion 
(1, 29-32) à la rencontre du Baptiste et de Jésus et à la descente du Saint Esprit. 
Mais nous avons les témoignages des trois Synoptiques : Matthieu 3, 13-17 ; Marc 
1, 9-13 ; Luc 3, 21-22. 

Ces récits peuvent se résumer ainsi : 

Jésus vient de Nazareth vers le Jourdain, pour se faire baptiser par Jean. 
Le Précurseur se défend d'un honneur dont il se juge indigne comme plus tard 
saint Pierre dans la scène du Lavement des pieds. Mais Jésus insiste. Au moment 
où il sortit de l'eau, il vit les cieux s'ouvrir et l'Esprit de Dieu descendit sur lui 
comme une colombe. Et une voix retentit dans les cieux disant : Tu es mon Fils. 
bien-aimé en qui j'ai mis toute mon affection. 

La scène se compose donc de deux éléments bien distincts : la purificalion 
dans l’eau du fleuve et la fhéophanie ou Descente du Saint Esprit. 

On peut se demander pourquoi Jésus s'est spontanément soumis à un rite de 
purification dont il n'avait pas plus besoin que la Vierge après sa maternité sans 
tache. Les théologiens répondent que ce n’était pas pour lui, mais pour les hommes 


de la Nouvelle Alliance, afin d'instituer à la place de la Circoncision judaïque le 
sacrement du Baptême. 
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Quant à la théophanie, elle a été imaginée pour grandir Jésus, qui, sans cela, 
aurait fait figure d’un simple disciple de Jean, et pour affirmer sa messianité. 
Son humilité volontaire est effacée par cette apothéose. 

Dans la symbolique chrétienne inspirée de saint Paul, l'immersion du néophyte 
dans la piscine signifiait sa mort et son émersion symbolisait sa résurrection par 
la vertu du baptême. 


CULTE 


La fête de l'Épiphanie qui tombe le 6 Janvier évoque aujourd’hui l'Adoration 
des Mages : c’est la Féle des Rois. À l’origine, elle commémorait le baptême du 
Sauveur dans le Jourdain considéré comme la première Épiphanie ou Théophanie 
du Christ, c’est-à-dire sa première manifestation divine. Les Conslilulions aposlo- 
liques, rédigées vers l'an 400, ne lui connaissent pas d'autre signification. « Il faut 
se reposer en ce jour, enseignent-elles, parce que c’est celui où la divinité du 
Christ a été révélée, lorsque le Père lui a rendu témoignage et que le Saint Esprit 
apparut au-dessus de sa tête sous forme de colombe. » 

Chez les Orientaux, le Baptême est resté l’objet principal de la fête et, dans 
les calendriers coptes, l'Épiphanie est désignée sous le nom de Dies Baptismi ou 
Immersio Domini. 


ICONOGRAPHIE 


Les données essentielles du sujet 


Avant d'analyser l’évolution iconographique du thème sous l'influence de la 
liturgie baptismale, il convient de dégager les traits essentiels de la composition. 

On ne peut s'empêcher d’être frappé de la ressemblance du Bapléme avec 
l'Annoncialion. Nous avons, de part et d'autre, une scène à deux personnages 
principaux : l’Ange et la Vierge, le Baptiste et le Christ : l’un étant d’essence divine 
ou céleste (l’Ange ailé, le Christ), l’autre (Vierge et Baptiste) appartenant à l'espèce 
humaine. Il en résulte naturellement une composition de type polarisé et plus ou 
moins dissymétrique, bien que, à la différence de l’Annonciation, la scène se passe 
en plein air dans un espace homogène. 

Les deux thèmes se rejoignent grâce à l'introduction d’un troisième facteur : 
Far Père ou la Colombe du Saint Esprit apparaissant au-dessus de la tête du 

rist. 

: En devenant le centre ou l’axe de la composition, la Colombe céleste réduit 
l'importance du rôle de saint Jean Baptiste, qui n’est plus, comme l’Ange messager, 
qu’un simple exécutant et finit par s’agenouiller devant le Christ. 

Ce qui distingue le Baptême de l’Annonciation — et c’est un point sur lequel 
on ne saurait trop insister — c’est que le Baptême est non seulement un événement 
de la vie du Christ, mais un sacremeni et que, par suite, son iconographie est basée 


non seulement sur les récits évangéliques, mais encore et surtout sur la liturgie 
baptismale dont elle reflète les variations. 
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« On a combiné deux choses : ce qui s'était passé au baptême de Jésus et ce 
qui se passait au baptême des fidèles et on l’a fait parce que l’on considérait le 
baptême de Jésus comme le prototype du baptême chrétien (1). » 


L'évolution du thème 


Il faut étudier à part la lustration sacramentelle et la théophanie. 


a) LE RITE DE PURIFICATION 


Faute d'une description suffisamment précise dans les Évangiles, la scène du 
Baptême du Christ a été représentée par l’art chrétien en conformité avec la 
liturgie du sacrement baptismal. Elle s’est modelée sur les rites de ce sacrement 
qui a été administré successivement sous deux formes : par immersion dans un 
fleuve ou une piscine de Baptistère ou par simple infusion (2) dans la chapelle 
des Fonts baptismaux. 


A) LE BAPTÊME PAR IMMERSION (PER IMMERSIONEM) 


Dans les deux cas, les personnages principaux sont toujours le Christ, saint 
Jean-Baptiste et les anges. Mais il y a de très notables différences dans leurs 
attitudes, leurs costumes et aussi dans les accessoires. 


Les PERSONNAGES : JÉSUS, JEAN, LES ANGES 


Du vi® au xr® siècles, Jésus figure dans l’art byzantin ou byzantinisant 
complètement nu, immergé dans les eaux du Jourdain. L'eau monte jusqu’à sa 
ceinture, parfois jusqu’à ses aisselles ou même à ses épaules en dessinant autour 
de son corps une coupole ovoïde ressemblant à une cloche liquide qui ne peut 
figurer la cuve baptismale, puisqu’au lieu d’être creuse, elle est bombée : c’est 
le cours du fleuve représenté suivant les règles d'une perspective enfantine où les 
lignes s'élèvent au lieu de fuir. Sa fluidité est indiquée par des ondulations parallèles 
qui strient la cloche aquatique comme des vaguelettes et des poissons qui nagent 
dans l’élément liquide. Mais l’eau n’est pas transparente ; car elle sert de cache-sexe. 

Malgré la chronologie de Luc qui attribue expressément au Messie à l'époque 
de son baptême l’âge de trente ans, Jésus, dans l'art chrétien primitif, a la taille 
d’un enfant (Fresque du cimetière de Calixte, sarcophage de sainte Quiterie au 
Mas d'Aire). La raison de cette anomalie est que, dans la liturgie, les catéchumènes 
étaient appelés pueri, infanles (3). C’est seulement à la fin du vi® siècle, dans l'Évan- 
gile syriaque de Rabula, qu’apparaît au Baptême un Christ adulte et barbu : à 
partir de ce moment, il sera généralement figuré avec la taille d’un homme. 

Il est baptisé parfois non dans le lit du Jourdain, mais dans une cuve : nouvelle 


(1) Maurice GocueL, Au seuil de l'Évangile. Jean-Baptiste, Paris, 1928, p. 207. 

(2) Certains théologiens préfèrent le terme d'effusion. 

(3) L'explication qu'en donne M. Gocue, op. cit., p. 206 est aussi d'ordre liturgique, mais un 
peu différente. I1 pense que « si on a représenté Jésus enfant, c'est parce que l'Église pratiquait 


: LT des enfants ». Elle l'a en effet pratiqué au Moyen-âge. Mais peut-on l'admettre à cette 
ate 
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preuve de l'influence de la liturgie. Le Baptême, pour être efficace, devait être 
administré primitivement dans une eau courante et vivante, c’est-à-dire dans un 
fleuve ; pour des raisons de commodité, on a dû se contenter plus tard d’une eau 
morte, emprisonnée dans un récipient en forme de calice, comme une fleur coupée 
dans un vase. 

Saint Jean-Baptiste, vêtu d’une mélote en peau de mouton, est debout sur la 
berge et impose sa main sur la tête du Sauveur. Avant la fin du xrie siècle, on ne 
le voit jamais verser l’eau lustrale : la mosaïque restaurée du Baptistère de Ravenne 
ne peut être alléguée comme une exception à cette règle. 

Sur la rive opposée du fleuve se tiennent des anges descendus du ciel pour 
remplir l'office de diacres. Leur présence n’est mentionnée ni dans les Évangiles 
canoniques, ni dans les Apocryphes : elle ne s'explique donc elle aussi que par la 
liturgie où un diacre assistait l’évêque en tenant le chrémeau et en revêtant, après 
l'immersion, les catéchumènes d’une robe blanche. Leur nombre varie de un à 
trois : dans ce dernier cas, ils symbolisent les trois hiérarchies angéliques (2). 

Suivant l'usage oriental, ils ont les mains voilées (manus velatae) en signe de 
respect. Les artistes d'Occident, peu familiers avec le cérémonial byzantin, ne 
comprirent pas la signification de ces voiles et s’imaginèrent naïvement que les 
anges présentaient un peignoir de bain pour essuyer le catéchumène ou faisaient 
fonction de portemanteaux vivants en attendant que le Christ sorte de l’eau (1). 


LEs ACCESSOIRES : LE JOURDAIN PERSONNIFIÉ 
LE DRAGON ET LA CROIX AQUATIQUES 
LA HACHE ENFONCÉE DANS LE TRONC D’UN ARBRE 


Le Baptême par immersion comporte en outre des figures allégoriques comme 
le dieu du Jourdain et le dragon vaincu et un monument commémoratif : la croix 
aquatique. 

Suivant une tradition que l’art des premiers temps chrétiens a empruntée à 
l'art alexandrin, le Jourdain est personnifié par un dieu fluvial tenant une touffe 
de roseaux et une urne inclinée. Comme il passait, d’après saint Jérôme, pour 
être formé du Jor et du Dan, il est parfois dédoublé en deux demi-figures (3) : c'est 
ainsi que la Dordogne, formée de la Dore et de la Dogne, est représentée au Parterre 
d’eau de Versailles avec deux urnes. Au Protaton du Mont Athos, le Jourdain est 
un vieillard chauve conduisant un attelage de deux dauphins. Il a souvent sur le 
front des pinces de crabe comme les Centaures marins de la mythologie (Baptistère 
des Ariens à Ravenne). 

Un détail énigmatique au premier abord s'explique par la comparaison usuelle 
avec le Passage de la Mer Rouge, préfigure du Baptême, et une référence aux 


(1) Strzygowski attribue l'introduction des anges à l'influence du traité de la Divine Hiérarchie 
de DENYs L'ARÉOPAGITE, Iconographie der Taufe Chrisli, 1885, p. 16. 

(2) Cette innovation apparaît déjà au xne siècle dans un vitrail de Chartres. 

(3) Grapuez De PRÜM (xie 8.) ; Homélies du moine Jacques (xn° 8). 
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Psaumes qui étaient le livre le plus populaire de l'Ancien Testament. Le Jourdain 
personnifié est presque toujours vu de dos et a l'air de prendre la fuite comme la 
Mer Rouge qui se retire (Chaire de Maximien). L'art n’a fait que traduire le 
Psaume 114, 3, où il est dit : Le Jourdain reflua en arrière (Jordanus conversus 
est retrorsum). 

Dans plusieurs Psautiers byzantins, le Psautier Khloudov par exemple, on 
voit échoué sur la rive du fleuve un énorme dragon aqualique coupé en deux et tout, 
sanglant. Il faut, pour comprendre, se reporter au Psaume 74, 13, où le Psalmiste 
invoque Dieu en ces termes : « C'est toi qui, par ta puissance, as fendu la mer, loi 
qui as écrasé la léle des dragons dans les eaux. » En langage de théologien, cela signifie 
que, de même que le Pharaon, poursuivant les Hébreux, a péri dans la Mer Rouge 
qui s’était ouverte pour laisser passer Moïse, la puissance du démon a été brisée 
par le baptême. 

Cette tradition s'est perpétuée longtemps dans l’art byzantin. Dans le couvent 
de Xenophontou au Mont Athos, le Christ pose le pied sur une pierre d’où sortent 
quatre têtes de serpents (1). 

Un autre détail, non moins curieux, est une croix dans le lit du fleuve. D’après 
Strzygowski, ce serait un présage de la Crucifixion. En fait c’est un souvenir de 
pèlerinage. Pour désigner aux pèlerins l’endroit où avait eu lieu le Baptême du 
Messie, on avait dressé dans le lit du Jourdain une croix au sommet d’une colonne 
plantée sur un soubassement à triple degré. Cette colonne, autour de laquelle 
nagent les poissons, est fréquemment reproduite dans les représentations anciennes 
du Baptême (2). 

Derrière le Baptiste, on voit parfois la hache enfoncée dans le tronc d’un arbre 
dont il parle en s'adressant aux pharisiens (Mosaïque du Baptistère de Saint-Marc 
de Venise). C'est l'illustration de ce passage de Matthieu, 3, 10. « Déjà la cognée est 
plantée dans la racine des arbres. Tout arbre qui ne produit pas de bons fruits 
va être coupé et jeté au feu. » 


Ces détails, d’origine hellénistique ou syrienne, qui servent à localiser la scène, 
disparaissent à partir du x11® siècle. 


B) LE BAPTÊME PAR INFUSION (PER INFUSIONEM) 


C'est à ce moment que l’infusion ou aspersion (Begiessung), qui a dû s’intro- 
duire de bonne heure dans la pratique pour le baptême des malades et des enfants, 
commence à remplacer dans la liturgie le triple bain purificateur. La représentation 
du Baptême du Christ se trouve en conséquence radicalement transformée. 

L'exemple le plus ancien du Baptême par infusion est le retable en émail de 
Nicolas de Verdun (1181) : mais il est encore combiné avec l'immersion. C’est 


seulement au xrve siècle, avec Taddeo Gaddi, Andrea Pisano, que la nouvelle 
formule triomphe définitivement. 


(1) Brockaus, Die Kunst in den Athosklüstern, Leipzig, 1891. 
(2) L'éditeur italien du Ménologe de Basile n'a pas compris de quoi il s'agissait et il a pris ce 
mémorial pour un vase d'huile (Vaso del crisma) destiné à l'onction du Christ. 
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Au lieu d’être immergé jusqu'aux épaules dans le Jourdain, Jésus n’enfonce 
plus dans l’eau que jusqu'aux genoux ou même jusqu'aux chevilles. Dès lors il 
ne peut plus être représenté complètement nu : comme dans la Crucifixion, il est 
ceint, par décence, d’un linge noué autour de ses reins (1). Le pagne qui remplace 
la cloche aquatique, fait comme elle, fonction de cache-sexe. | 

Debout, au milieu du fleuve presqu’à sec, il joint les mains pendant que saint 
Jean verse sur son front l’eau lustrale. Dans certains cas très rares (chapiteau du 
cloître d'Eschau en Alsace), c'est la Colombe du Saint Esprit qui laisse couler sur 
la tête du Sauveur le contenu d’une ampoule qu’elle tient dans son bec. 

Comme l’a noté Strzygowski, l’infusion a lieu généralement avec une coupe 
ou une coquille dans l’art italien, avec une cruche dans l’art allemand, tandis 
que dans l’École des Pays-Bas (Roger de la Pasture, Memling, Gérard David), 
c'est entre ses doigts que le Baptiste laisse couler du creux de sa main quelques 
gouttes d’eau sur la tête du Christ. 


C) L'ICONOGRAPHIE BAPTISMALE DE LA RENAISSANCE 
ET DE LA CONTRE-RÉFORME 


Il n’y a pas lieu de s'arrêter à la conception que les Italiens de la Renais- 
sance se font du Baptême du Christ : car elle n’a rien de commun avec l’art 
religieux. | 

De même que les Noces de Cana ne sont plus pour Véronèse qu’un prétexte 
à déployer le faste d’un banquet, le Baptême n’est plus qu’une scène de bain ou 
plutôt de préparatifs de bain avec de beaux corps nus d’éphèbes qui s’ébattent et 
s’ébrouent en plein air. Autour du Christ, des catéchumènes sont en train de se 
déshabiller ou de se rhabiller, de se déchausser ou d’enfiler leur chemise. Le 
sacrement fait place à une baignade dans le Tibre ou l’Arno (2). 

Après le Concile de Trente, on revient à une conception moins païenne du 
Baptême, sans reprendre toutefois la formule médiévale. Au lieu d’être debout dans 
le Jourdain, le Christ s'incline ou parfois même s’agenouille avec respect devant le 
Baptiste. Parfois même, le Christ et le Baptiste, faisant assaut d'humilité, s’age- 
nouillent l’un devant l'autre. 

Cette nouvelle ordonnance ne fait que traduire fidèlement la doctrine des 
théologiens mystiques qui professent que le Christ, par humilité, voulait s’abaisser 
devant le Précurseur, comme s’il avait besoin lui-même d’être purifié. Émile Mâle cite 
en parallèle des textes dont les artistes du xvire siècle ont pu s'inspirer. « O Verbe 
incarné, écrit la sainte florentine Maria-Maddalena de Pazzi, tu as voulu 


ë “ Cependant la formule archaïque persiste encore au xve siècle. Dans le Bréviaire du duc 
Ru (B. N.), enluminé vers 1430, on voit Jésus entièrement nu couvrant son sexe avec 568 
(2) Cette nouvelle conception apparaît dès le xve siècle dans la fresque de Castiglione d'Olona 


attribuée à Masolino ou à Masaccio, puis chez Ghirlandaio et Signorelli. Raphaël l’introduit avec sa 
fresque des Loges du Vatican jusque dans le Palais des Papes. 
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t’incliner et t’humilier devant saint Jean, comme si tu avais besoin d’être purifié. » 
L'Espagnol Alvarez de Paz lui fait écho dans ses Médilalions. « Ton Baptême fut 
l’œuvre de ton admirable humilité. Tu allais vers le Baptême, ô maître de la 
Pureté, comme si tu avais des péchés à expier. » À vrai dire, il y a un précédent : 
on en trouve un exemple — isolé il est vrai — dès le xiv® siècle dans une composition 
du peintre giottesque Taddeo Gaddi (Académie de Florence) qui représente le 
Christ à genoux dans le lit du Jourdain. 

Toutefois il ne faut pas croire que cette innovation ait rencontré un assentiment 
général. Dans l’art religieux du xvrre et du xvinie siècles, nous voyons très souvent au 
contraire le Christ roi servi par des anges qui le rhabillent. Poussin dans un tableau 
à la Galerie Czernin de Vienne, Jean Restout (1745) au Musée de Dijon, montrent 
le Baptiste qui s’agenouille devant le Christ au-dessus duquel Dieu le Père apparaît 
dans une nuée. 

Ainsi l’iconographie post-tridentine du Baptême souligne tantôt l'humilité, 
tantôt la majesté du Sauveur. 

En somme, on peut distinguer grosso modo dans l’évolution que nous avons 
esquissée, trois types principaux. 


1. Le Christ nu est immergé dans le Jourdain qui forme autour de son corps une 
cloche aquatique. Saint Jean lui impose la main sur la tête. 

2. Le Christ ceint d’un pagne est debout dans le lit du fleuve où il n’a plus de l’eau 
que jusqu'aux chevilles. Jean verse l’eau lustrale sur sa tête. 

3. Le Christ vélu d'une tunique s’agenouille sur la rive devant le Baptiste ou le 
Baptiste s'agenouille devant lui. 


b) LA THÉOPHANIE 


Le rite lustral n’est pas tout. D'après le récit des Évangiles, au-dessus du 
divin catéchumène, l'Esprit Saint descendit du haut des cieux tandis que reten- 
tissait la voix de Dieu le Père, proclamant pour la première fois la Messianité 
du Christ. 

Marc, qui nous donne la version primitive des Évangiles, dit simplement 
que l'Esprit descendit « comme une colombe » : ce qui signifie sans doute que 
son vol ressemblait à celui d’une colombe. Luc en a inféré qu'il descendit 
sous la forme corporelle d'une colombe : ce qui est très différent. Il va sans dire 
que cette seconde version, qui matérialisait d’une façon concrète et plastique 
l'apparition du Saint Esprit, a été adoptée d'emblée par tous les artistes, 
trop heureux de pouvoir représenter ainsi un Être divin aussi incorporel que 
les anges. L'art a fait la fortune d'une conception qui repose à l’origine sur un 
contresens. 

La colombe porte parfois dans son bec une branche d'olivier par suite de 
a du Christ baptisé dans le Jourdain avec le patriarche Noé dans 

rche. 


Ainsi le Baptême est conçu non seulement comme une lustration, mais comme 
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une illumination (phôtismos) (1). D'après une tradition très ancienne qu’on trouve 
au 1 siècle chez Justin, au 1v® siècle chez Ephrem le Syrien, une lumière jaillit 
de l’eau du Jourdain au moment du baptême de Jésus. Le poète latin Prudence 
ajoute que le dieu du Jourdain en fut ébloui et recula épouvanté. Un autre poète 
chrétien, Juvencus, déclare qu’une lumière pénétrant l’eau transparente du fleuve 
révéla la présence de Dieu. 

Nous trouvons la trace de cette légende dans une fresque cappadocienne du 
xie siècle où la lumière jaillissant de l’eau est figurée naïvement par un flambeau 
qui émerge du fleuve près de Jésus. 

En même temps une autre lumière, encore plus éblouissante, apparaît dans le 
ciel, illuminant les deux Personnes divines : Dieu le Père et la colombe du Saint 
Esprit. 

L'intervention de Dieu le Père est évoquée soit par la Main divine soit par sa 
figure en buste qui fait un geste de bénédiction. Dieu apparaît ainsi dès le x11® siècle 
sur les Fonts baptismaux de Liége (1118). 

Dans l'art baroque du xvune siècle, le Baptiste lève vers le ciel, où retentit le 
message du Père Éternel, un visage extasié. 


CATALOGUE 


En dressant un catalogue, on constate qu’un grand nombre de Baptêmes 
peints et sculptés ont été commandés ou exécutés par des donateurs ou des artistes 
qui portaient le nom du Précurseur : par exemple Jean-Baptiste Colbert, Jean- 
Baptiste Tuby, Jean-Baptiste Lemoyne, Jean-Baptiste Corot. 

De même que la Cène décore les réfectoires de couvents, le Baptème du Christ 
est le sujet réservé de préférence à la décoration des Baptistères, des Chapelles des 
Fons et des Fons baptismaux eux-mêmes. 


I. — Baptême par immersion 
ne siècle : Fresque de la Catacombe de Calixte. Rome. 
IV — Sarcophages d'Arles, du Mas d’Aire. Le Christ a la taille d’un enfant. 
Y® —  Fresque de Baouït (Art copte). 
Mosaïque de la coupole du Baptistère des Orthodoxes. Ravenne. 
vi® — Mosaïque de la coupole du Baptistère des Ariens. Ravenne. Le Jourdain à 


barbe de fleuve n’est plus dans les roseaux, mais sur la berge. 
Chaire en ivoire de Maximien. Ravenne. Pour la première fois, deux anges 
. servent d’assistants. 
Miniature de l'Évangile de Rabula. Pour la première fois le Christ est 
représenté barbu. 
XI — Ménologe de Basile. Bibl. Vat. 
Évangélistaire de Vratislav. 1086. Personnification du Jourdain versant 
| l’eau du fleuve. Bibl. Université. Prague. 
Peintures des églises rupestres de Cappadoce. 


(1) Le nom que les Grecs donnent au Baptistère est Phôtisterion. 
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xue siècle : 


x111e 


xive 


xive siècle : 


xve 


xvyi® 
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Portes en boïs de Sainte-Marie du Capitole. Cologne. 

Mosaïque du Baptistère de Saint-Marc de Venise. 

Bonanus de Pise. Portes en bronze. Cath. de Pise. Jésus a de l’eau jusqu’au 
cou. 

Renier de Huy. Fonts baptismaux en bronze exécutés vers 1110 pour 
l’ancien Baptistère de la cath. Saint-Lambert. Égl. Saint-Barthélemy. 
Liége. 

Bas-relief de la piscine du Baptistère de Vérone. 

Tympan de l’égl. Saint-Jean à Monza. Lombardie. 

Nicolas de Verdun. Ambon en émail de Klosterneuburg près de Vienne. 1181. 
C’est un des plus anciens exemples du baptême par infusion, mais 
encore associé à l'immersion. 

Linteau de Notre-Dame du Port. Clermont-Ferrand. Le Christ voile des 


deux mains sa nudité ; l’ange est à genoux à cause du rétrécissement du 
linteau en bâtière. 


Chapiteau du cloître d’Eschau. Musée lapidaire de Strasbourg. 


Chapiteau de l’égl. Saint-Fortunat. Musée lapidaire de Charlieu. Le Christ a la 
taille d’un enfant. 


Retable en pierre de Carrière-sur-Seine. Louvre. 

Miniature de l’Hortus Deliciarum. Personnification du Jourdain et colonne 
crucifère dans le lit du fleuve. 

Fonts baptismaux en bronze. Cath. d’Hildesheim. 

Fresque. Égl. de Lavardin (Loir-et-Cher). 

Miniature du Psautier d’Ingeburge. Chantilly. 

Tympan sculpté. 1221. Égl. S. Maria della Pieve. Arezzo. 

Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. 

Fresque serbe de Studenica. Le Jourdain est personnifié. 

Tympan sculpté du portail méridional de Detchani (Serbie). Le Baptiste 
prend familièrement le Christ par le bras pour verser l’eau sur sa tête. 


II. — Baptême par infusion 


Taddeo Gaddi. Acad. Florence. Le Christ est à genoux dans le Jourdain 
devant le Baptiste qui verse sur sa tête le contenu d’une coupe. 

Andrea Pisano. Bas-relief de la porte en bronze du Baptistère de Florence. 
1330. 

Tympan de la Porte du Cloître. Cath. de Burgos. 

Lorenzo da San Severino. 1416. Égl. San Giovanni. Urbino. 

Piero della Francesca. Nat. Gall. Londres. Tableau peint vers 1450 à Borgo 
San Sepolcro pour le Prieuré de saint Jean-Baptiste. 

Pinturicchio. Fresque de la Chapelle Sixtine. 

Signorelli. Città di Castello. 

Verrocchio. Acad. Florence. 

Ghirlandaio. Fresque à S. Maria Novella. Florence. 

Giovanni Bellini. Égl. S. Corona. Vicence. 

Bréviaire du duc de Bedford. V. 1430. Bibl. Nat. 

Roger de La Pasture. Triptyque du musée de Berlin. 

Gérard David. Triptyque. Musée de Bruges. Copie par Joachim Patinir. 
Musée de Vienne. 

Michel Pacher. Retable de Saint-Wolfgang (Autriche). 1481. 

Friedrich Pacher. Séminaire de Freising (Bavière). 

Juan Vicente Masip. 1535. Cath. de Valence. Au second plan, les quatre 
Pères de l’Église, groupés deux par deux. 
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n’ont pu en avoir connaissance que par ce que le Christ a bien voulu leur en 
révéler. 

Après le Baptême, qui peut être considéré comme une Vocation du Christ, 
vient la Tentation, c'est-à-dire la mise à l'épreuve. 

L'Écriture Sainte parle non d’une, mais de trois Tentations successives. Elles 
sont racontées par deux des Évangélistes, Matthieu et Luc, en termes presque iden- 
tiques, mais dans un ordre diflérent. 

Après avoir reçu le baptême dans le Jourdain, Jésus s’enfonça dans le désert 
de Judée où il fit une retraite de quarante jours. 

C'est alors que Satan, le croyant affaibli par un long jeûne et en état de 
moindre résistance, essaya à trois reprises de le tenter : dans le désert, sur le faîte 
du Temple et sur la montagne (1). Il spécule d’abord sur la faim, puis sur l’orgueil 
et la cupidité. 

Le premier assaut est livré dans le désert, domaine de Satan. Jésus, qui jeûnait 
depuis quarante jours, eut faim (2). Alors le diable lui suggéra : « Si tu es le fils 
de Dieu, fais que ces pierres se transforment en pains » (Si filius Dei es, dic ut 
lapides isli panes fiant). Le Christ riposte par une citation du Deutéronome : 
« Il est écrit : l’homme ne vit pas seulement de pain, mais de la parole de 
Dieu. » 

Le diable le transporte ensuite sur le pinacle, c'est-à-dire sur la terrasse du 
Temple de Jérusalem et Le défie de se jeter en bas dans la gorge abrupte du Cédron 
bien qu’il soit écrit que les anges le porteront dans leurs mains (Si filius Dei es, 
mille le deorsum). Jésus réplique : « Il est écrit : Tu ne tenteras point le Seigneur 
ton Dieu. » 

Enfin le tentateur l'élève au sommet d’une haute montagne (3) dominant 
un horizon illimité et lui offre, s’il consent à se prosterner devant lui, tous les 
royaumes du monde étendus à ses pieds. Jésus lui répond : « Retire-toi, Satan, 
car il est écrit : Tu adoreras le Seigneur ton Dieu et tu ne rendras de culte qu’à 
lui seul. » 

Ainsi Jésus déjoue toutes les embüches du démon, Se dérobant à son insidieuse 
invitation au miracle (4), il joute avec lui à grand renfort de texte bibliques, comme 
un rabbin dans la synagogue. Ne trouvant rien à répliquer aux textes du Deuté- 
ronome, le diable vaincu abandonne la partie « jusqu'à une autre occasion ». 
L'autre occasion, ce sera l’agonie au Jardin des Oliviers où le Christ, abandonné 


par les hommes et par son Père Céleste, est tenté un instant de demander 
grâce. 


(1) C'est l'ordre suivi dans l'Évangile de Matthieu. Luc place au contraire en dernier lieu la 
Tentation sur le pinacle du Temple. 

(2) La version de Jean MréLor dans le Miroir de la Salvation humaine ne manque pas de saveur : 
« Le diable, cuidant que Jhesu Crist estait fameilleux (affamé) après un jeûne de quarante jours 
Pensa en soi-même qu'il le tenterait du péché de gloutonnie. » 

(3) C'est du moins la version de Matthieu. Luc dit simplement : en haut, c'est-à-dire dans les 
airs. On voulut naturellement situer la montagne de la Tentation comme celle de la Transfiguration 
et on baptisa une hauteur proche de Jéricho Mont de la Quaraniaine (Djebel Quaranta). 

(4) Ce n'est pas qu'il soit incapable d’en accomplir, mais il lui répugne d'en faire à son profit. 

L. RÉAU — nt, 2, 20 
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1. Sources de la légende 


Le thème de la Tentation dans le désert, inséré par les Évangélistes dans la 
vie de Jésus, appartient au folklore universel. Nous le retrouvons dans presque 
toutes les religions orientales : chez les Persans et les Indous, dans les légendes de 
Zoroastre et de Bouddha. Peut-être y a-t-il lieu de supposer ici une influence du 
Mazdéisme persan : il existe en effet une analogie très frappante entre Jésus et 
Zoroastre (ou Zarathustra), tenté par le Malin qui lui offre, pour le faire renoncer à 
son dessein, l'empire de l’univers. 

Ajoutons que, d’après les croyances populaires, le désert était la demeure des 
démons. L’hagiographie chrétienne en a tiré parti dans la légende des Tentations 
de saint Antoine. Tandis que les montagnes (Sinaï, Horeb ou Thabor), les « hauts 
lieux » appellent la prière et rapprochent de Dieu, le désert où règnent la faim, la 
solitude et les mirages, engendre les phantasmes et les Tentations. 

Mais la source directe de cet épisode du Nouveau Testament doit être cherchée, 
comme toujours, dans l’Ancien Testament. Les Tentations du Christ ont été calquées 
purement et simplement sur les tribulations du peuple d'Israël dans le désert. 
Peut-on croire à des coïncidences fortuites quand on lit que les Épreuves d'Israël 
ont duré quarante ans (Deut. 8, 2; Nombres 14, 33), celles du Messie quarante 
jours, qu'elles ont commencé après le Passage de la Mer Rouge, préfiguration du 
Baptême, celles du Christ après son Baptême dans le Jourdain ? (1). 

Jésus enlevé sur une montagne d’où sa vue embrasse tous les royaumes du 
monde ressemble singulièrement à Moïse contemplant du haut du mont Nebo la 
Terre Promise. Les Tentations de Jésus sont préfigurées dans la Bible par celles 
d'Adam, de Job, sa victoire sur Satan par celle de Samson sur le lion. Quant au 
thème du Christ servi par les anges, il est emprunté à un passage des Psaumes (91, 11): 
« Dieu donnera des ordres à ses Anges afin qu'ils te gardent ». 


2. Interprétations symboliques et rationalistes 


GLOSES THÉOLOGIQUES 


Deux vers du Speculum Humanae Salvalionis résument la signification que 
les théologiens du Moyen-âge attribuaient aux trois victoires de Jésus sur le 
Tentateur. [1 triomphe successivement de {rois péchés capilaux : la gourmandise, 
l’orgueil et l'avarice (gula, vana gloria, lucri cupido). 

Temptator proposuit Christo tria vitia 
Quae sunt : gula, superbia et avaritia. 

Chaque Tentation a sa préfigure dans l’Ancien Testament et plus particuliè- 
rement dans l’histoire de David. Pour la Tentalio in gula, c'est Daniel faisant périr 
d’indigestion le dragon babylonien ; pour la Teniatio in superbia David tuant le 


(1) On peut ajouter que Moïse demeure quarante jours sur le Sinaï, qu'Élie marche pendant 
nee jours vers l'Horeb. C'est dans la Bible la durée habituelle du temps d’épreuve, et aussi dans 
e Coran. Le Jeûne du Ramadan dure quarante jours comme le Caréme chrétien. 
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géant Goliath ; pour la Tenialio in avaritia, David tuant le lion et l’ours, symboles 
de l’avidité. 

La victoire du Christ sur le démon est souvent rapprochée de la lutte de saint 
Michel contre le dragon ou opposée à la chute d'Adam qui se laisse séduire par le 
serpent et à l’imprudence d’Esaü qui, pour un plat de lentilles, perd son droit 
d’aînesse et la bénédiction paternelle. 

En outre la Tentation dans le désert où Jésus est incité à transformer des 
pierres en pains a été interpétée plus d’une fois dans un sens eucharistique. 

La sainte Quarantaine du Carëéme (1) a été instituée par l’Église pour commé- 
morer la retraite de quarante jours que Jésus fit dans le désert et nous inciter à 
surmonter, comme lui, les tentations qui nous assaillent. 


COMMENTAIRE RATIONALISTE 


Les critiques font observer à ce sujet que les Tentations de Jésus s’accordent 
aussi mal avec le monothéisme judaïque qu'avec la conception chrétienne d'un 
Dieu-Messie parfait et tout-puissant. 

En effet la Tentation implique la croyance au dualisme des puissances du Bien 
et du Mal, à une sorte d'égalité entre les deux éternels adversaires qui se disputent 
la domination du monde. Et en admettant que Satan puisse induire en tentation 
de faibles hommes tels qu'Adam et Job, comment peut-il espérer tenter avec 
quelque chance de succès Dieu lui-même ? 

Il y a là des incompatibilités qu'il est impossible de résoudre à moins de 
supposer, par un raisonnement spécieux, que le Fils de Dieu a permis à Satan de le 
tenter en sa qualité d'homme, pour s’abaisser à notre portée et pour que sa victoire 
sur le démon pût nous servir d'encouragement et d'exemple. 


B) ICONOGRAPHIE 


Ce thème tardif n'apparaît qu’à l’époque carolingienne. 

Le Christ est presque toujours deboul : cependant deux chapiteaux bourguignons 
du xn® siècle à Saulieu et à Plaimpied (Cher) le représentent assis sur un tronc 
d’arbre et au lieu de joindre les mains pour indiquer que c'est par la prière qu’on 
triomphe de la tentation, il tient sur ses genoux le Livre des Écritures auquel sont 
empruntées toutes ses réponses victorieuses au Démon. 

Le chapiteau de Plaimpied présente une autre particularité très rare : le Christ 
est encadré par deux démons dont les corps contournés dessinent une espèce de 
parenthèse. 

La représentation du démon tentateur ne laissait pas d'être embarrassante 
pour les artistes. Il semble qu'ils aient hésité entre deux formules opposées. 

Les uns l’imaginent sous une forme aussi repoussante et hideuse que possible, 


(1) Du latin Quadragesima (dies) : le quarantième jour avant Pâques. Le mot Carëme était du 
genre féminin en ancien français et s'écrivait Quaresme. 
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entièrement couvert de poils (comme à Plaimpied), avec des cornes sur le front, 
des ailes de chauve-souris et des pieds crochus. ; 

D’autres, réfléchissant que, sous cet aspect, le diable n’aurait pu espérer tromper 
le Christ, ne fût-ce qu’un moment, le font apparaître sous un déguisement rassu- 
rant, travesti en ange ou en moine. C’est la formule qui prévaut à l'approche de la 
Renaissance, dans l’art italien du Quattrocento ou chez les Romanistes des Pays-Bas. 

Dans sa fresque de la Chapelle Sixtine, Botticelli représente le Tentateur vêtu 
d'une robe de Franciscain. Cet anachronisme vestimentaire nous paraît d’une 
naïveté déconcertante ; mais aux yeux d’un Florentin du xv® siècle, ce déguisement 
traduisait à merveille la malice du diable se faisant ermite pour donner le change, 
dépister les soupçons et faire plus aisément des dupes. 

Dans son retable de la cathédrale de Salamanque, Nicolas Florentino représente 
également le démon en robe de moine, mais avec des ailes de chauve-souris et deux 
cornes pointant à travers son capuchon. 

Une gravure célèbre de Lucas de Leyde transcrit en hollandais la même 
conception. Le démon qui tend une pierre à Jésus se dissimule sous le capuchon 
d'un moine ; mais sous son froc on voit pointer des pieds de bouc et derrière son 
dos un serpent darde une langue venimeuse. 

Quand les artistes ne peuvent représenter, faute de place, par exemple dans la 
corbeille des chapiteaux romans, qu’une seule des trois tentations, ils choisissent 
généralement la première, 

Les royaumes offerts à Jésus sont souvent figurés dans les miniatures par 
des villes fortifiées. Dans les Très Belles Heures du duc Jean de Berry, Pol de 
Limbourg a ingénieusement symbolisé les richesses du monde par le château de 
Mehun-sur-Yèvre où le duc gardait son trésor. 


CATALOGUE 
xe siècle : Miniature de l'Évangéliaire de l'empereur Otton à Aix-la-Chapelle. 
xi® —  Fresque de $S. Angelo in Formis. 


Mosaïque de S. Marc de Venise. Dans les trois Tentations juxtaposées, le 
diable a la forme d’un négrillon ailé. 

Mosaïques et portes en bronze de Monreale. 

Porte en bronze de la cath. de Pise. 

Évangéliaire d'Henri III. Escorial. 

xu® —  Porche de Beaulieu (Corrèze). Sur le faîte du Temple de Jérusalem, on lit 

cette inscription en lettres onciales : Si filius Dei es, mitte te deorsum. 

Chapiteaux romans en Bourgogne : Autun, Saulieu. 

Chapiteau du cloître de Moissac. 

Chapiteaux auvergnats : N.-D. du Port à Clermont-Ferrand, S. Nectaire. 

Chapiteau de Plaimpied en Berry. Le diable est représenté deux fois de 
chaque côté du Christ. 

Fresque de Brinay en Berry. 

Bonanus de Pise. Portes en bronze. Cath. de Pise. 

Niccolo. Al latéral de la cath. de Plaisance. Linteau. Trois scènes sous 
arcade. 

Tympan de la Porte des Orfèvres (de las Platerias) à Santiago de 
Compostelle. 
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x siècle : Tympan de l’arcade accostant le portail nord de la cath. de Reims. Jésus est 
transporté sur la cime d’une montagne, sur le pinacle du Temple et servi 
par des anges. 

Miniature du Psautier d’Ingeburge. Chantilly. 

Psautier de la Bibl. Nat. Ms. lat. 8846. 

Vitraux à Chartres. Strasbourg. à 

Vitrail de la cath. de Troyes. Le diable a deux serpents dans les cheveux et 
des ailes aux talons. 

xive —  Duccio. Panneau du revers de la Maestà de Sienne. V. 1310. Musée Frick. 
New York. Le Christ sur la montagne, assisté par deux anges, rejette les 
offres du démon. 

Médaillon de la façade de la cath. d’Orvieto. 

xv* — Nicolas Florentino. Retable de la Catedral Vieja. Salamanque. 

Ghiberti. Portes en bronze du Baptistère de Florence (1403-1424). Le diable 
a des pieds crochus et des ailes de chauve-souris. 

Botticelli. Fresque de la Chapelle Sixtine. Satan est déguisé en moine 
franciscain. 

Michel Pacher. Retable de Saint-Wolfgang. 

Fresques de Lanslevillard et de Bessans (Maurienne). 

Pol de Limbourg. Très Riches Heures du duc de Berry. Chantilly. Les 
royaumes de ce monde sont symbolisés par le féerique château de 
Mehun-sur-Yèvre, résidence favorite de Jean de Berry. 

xvi® —  Tintoret. Égl. S. Rocco. Venise. 

Lucas de Leyde. Gravure. 

Vitrail. Église de Montfort-l’'Amaury. 

Miséricorde des stalles de S. Sulpice de Favières. 

Stalles de Saint-Bertrand de Comminges. 1535. 

xvu® — Thomas Boudin. Haut-relief de la clôture du chœur de Chartres. 1612. 
Jésus est représenté trois fois, dans le désert, devant le Tentateur 
tenant deux pierres à la main, à côté d’un petit temple en formeïde 
dôme et sur la cime d’une montagne. 

Séb. Bourdon. Louvre. 

XVINIS — François Lemoyne. Trésor de la cath. de Sens. 

xIX* — Ivan Kramskoï. 1874. Musée russe. Léningrad. Jésus est assis seul dans le 

désert sur un rocher avec une expression de lassitude et de désespoir. 


Jésus servi par des anges 


It. : Cristo nel deserto nutrito dagli angioli, Cristo servito dagli Angeli che li portano da 
mangiare. Esp. : La Refacciôn de Jesus por los angeles, Cristo servido por los angeles. 
Angl. : The Saviour fed by Angels, The Angels minister to Our Lord in the Wilderness, The 
Ministry of the Angels after the Temptation, Christ attended by Angels. AU. : Christus in 
der Wüste von Engeln bedient (gestärkt), Jesus nach der Versuchung von Engeln gespeist. 
Rus. : Angely prinosiat Khristou pichtchou. 

Épuisé par cette discussion et toujours à jeun, Jésus victorieux est nourri 
par les anges qui lui servaient de gardes du corps. 

D'après les Médilalions du Pseudo-Bonaventure, Jésus aurait demandé aux 
anges empressés à Le servir de lui apporter le repas préparé par sa mère, dont il 
préférait la modeste cuisine bourgeoise à toutes les autres. « Les anges se rendirent 
chez la Vierge et reçurent d’elle un petit ragoût qu’elle avait préparé pour Joseph 
et pour elle. Elle leur donna aussi du pain, une nappe et tout ce qui était nécessaire. 
Revenus près du Seigneur, les anges firent solennellement la bénédiction du repas. » 
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xne siècle : Fresque de Brinay (Cher). Le Christ est servi par deux anges qui tendent les 
bras vers lui. 
Chapiteaux de Saint-Nectaire. Le Christ est encensé par un ange en froc de 
moine. — De Saulieu. — Du cloître de Moissac. 
xve — Fra Angelico. Couvent de $. Marco. Florence. 
Pérugin. Pinac. Vatican. 
Cornelis van Oostsanen. Musée Suermondt. Aix-la-Chapelle. 
Gravure allemande. École de Schongauer. Musée de Cleveland. De chaque 
côté du Christ bénissant, trois anges en adoration. Le désert ressemble à 
une oasis avec des singes et des oiseaux dans les arbres et des lapins qui 
batifolent sur l’herbe, : 
xvr® —  L. Carrache. Jésus se lave les mains dans un vase que lui présente un ange à 
genoux ; d’autres s’approchent de lui par-derrière avec des fruits et des 
rafraîchissements. Musée de Lyon. 
xvue — Charles Lebrun. Louvre. Tableau gravé par Mariette. Jésus est assis au pied 
d’un arbre. Quatre anges sont en adoration devant lui : l’un baise ses 
pieds, un autre pose un plat devant lui; un troisième apporte une 
corbeille de fruits. 
Charles de La Fosse. Musée de Grenoble. 
Magnasco. Gênes. — Coll. Otto Kaufmann. Strasbourg. 
Giovanni Lanfranco. Toile provenant du Palais Farnèse à Rome. Museo 
Nazionale. Naples. 
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CHAPITRE II 


L'ENSEIGNEMENT 


I. — LA VOCATION DES APOTRES 


It. : La Vocazione (Chiamata) degli Apostoli. Esp. : Vocaciôn de los Apostoles. Angl. : 
The Calling of the Apostles. AU. : Die Berufung der Apostel (der Jünger). Holl. : De Roeping 
van der Apostelen. Rus. : Prizvanié Apostolov. : 

Le premier acte du Christ, après sa propre vocation par saint Jean-Baptiste 
lors de son Baptême dans le Jourdain, est d'appeler autour de lui des disciples 
pour l’assister dans son ministère. 

Il ne les appelle pas tous à la fois, mais successivement par un ou deux, jusqu’à 
ce que soit atteint le chiffre sacré de 12 correspondant aux 12 tribus d'Israël. 

Le seul Apôtre qui n'ait pas été appelé par le Christ est Matthias qui fut élu 
par tirage au sort en remplacement de Judas. 


1. La Vocation de Pierre et André 


It. : Cristo chiama all’ Apostolato Pietro e Andrea, La Vocazione (Chiamata) di Pietro 
e Andrea. Esp. : La Vocaciôn de s. Pedro. Angl. : The Calling of Peter and Andrew. 
Al. : Die Berufung von Petrus und Andreas zum Apostelamt, Die Berufung der ersten 
Jünger. Holl. : De Roeping van sint Petrus en sint Andreas. 

Matthieu, 4, 18 ; Marc, 16, 19 ; Jean, 1, 50. 

Jésus les aperçoit dans leur barque sur le lac de Génézareth en train de jeter 
leurs filets ; il les appelle du rivage et ils viennent s’agenouiller à ses pieds. 

Luc rattache la vocation des deux frères à la Pêche miraculeuse. 

Le célibat n'était pas exigé des Apôtres puisque, d’après les Évangiles, Pierre 
avait une belle-mère et par conséquent était marié ou veuf. 


vi siècle : Mosaïque de S. Apollinare Nuovo. Ravenne. 


XI9 — Évangéliaire d'Henri III. Escorial. 
XU® — Colonne en bronze de Bernward. Hildesheim. 
XIS — Évangéliaire de l'Hôtel de Ville de Goslar. Pour indiquer que les Apôtres sont 


appelés à devenir pêcheurs d’hommes, le miniaturiste représente dans le 
lac des poissons à tête humaine. 
XIVS —  Duccio. Panneau détaché de la Maestà de Sienne. Coll. S. H. Kress. Nat. 
Gallery. Washington. 
Barna de Sienne. Fresque. Collégiale de San Gimignano. 
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xve siècle : Sano di Pietro. Miniature d’un Antiphonaire. Bibl. Sienne. 
Dom. Ghirlandaio. Fresque de la Chapelle Sixtine. 1482. 


xvis —  P. Barocci. La Vocation de saint André. Dessin. Windsor. 
Tableau au Musée de Bruxelles. 1586. 
xv® —  Dominiquin. Égl. S. Andrea della Valle. Rome. 


Caravage. Galerie d'Hampton Court. 

Chaire sculptée de l’égl. Saint-André. Anvers. 

Jordaens. S. Pierre nu tient dans ses mains un gros poisson. Égl. S. Jacques. 
Anvers. 


xvie — Jan van Geel. Groupe en bois sculpté sous la chaire de l’égl. S. André. 
Anvers. 


2. Vocation de Jacques et Jean, fils de Zébédée 


It. : Chiamata dei figli di Zebedeo, Vocazione degli apostoli Giacomo e Giovanni. Angl. : 
The Call of the sons of Zebedee, The Calling of James and John, children of Zebedee. All. : 
Die Berufung von Jakobus und Johannes, der Sôhne des Zebedäus (Zebedäi). Holl. : De 
Roeping van de zonen van Zebedeus. Rus. : Prizvanié Iakova i Ioanna. 


Matthieu, 4, 21 ; Marc, 19-21. 
Jésus les voit en train de raccommoder leurs filets avec leur père. Il les appela 


et aussitôt, laissant leur barque, ils le suivirent. Jésus est encadré entre Pierre et 
André, les deux premiers appelés. 


Les deux nouveaux appelés sont plus jeunes que les précédents : c’est pourquoi 
ils sont représentés imberbes. Ils sont accompagnés de leur père. 


xi® siècle : Évangéliaire d'Henri III. Escorial. 
xiv® —  Duccio. Coll. S. H. Kress. New York. Nat. Gall. Washington. 
xv® —  Ghirlandaio. Fresque de la Chapelle Sixtine. 
Francesco dai Libri. Fresque à Sainte-Anastasie. Vérone. 
Niccolo Pizzolo. Égl. des Eremitani. Padoue. 
xvi® .— Marco Basaiti. 1510. Acad. Venise. Réduction avec variantes peinte en 1515. 
Mus. Vienne. Le Christ apparaît au bord du lac entre ses deux premiers 


disciples. Les fils de Zébédée, suivis de leur père, débarquent pour 
répondre à son appel. 


Hans Burgkmair. Gal. Augsbourg. 
xvn® — Giovanni Serodine. 1617. Ascona. 


3. Vocation de Matthieu 


It. : La Vocazione (Chiamata) di Matteo. Esp. : La Vocaciôn de Mateo. Angl. : T he 
Calling of Matthew, The Call to Matthew. AU. : Die Berufung des Züllners Matthäus zum 
Apostelamt. Holl. : Roeping van St. Matheus. Rus. : Prizvanié Levia. 

Matthieu 9, 9-17 ; Marc 2, 14-18 ; Luc 5, 27. 

Cette scène se distingue nettement des deux précédentes par le décor qui n'est 
plus le lac de Génézareth. Le cinquième, appelé Levi, surnommé Matthieu, n’est 
plus un pêcheur, mais un percepteur d'impôts. 

Jésus le trouve assis à son comptoir au bureau du péage et lui dit : Suis moi. 


Après quoi il prend un repas dans sa maison. Les Pharisiens lui reprochent de 
manger et boire chez un publicain, 
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xne siècle : Évangéliaire de la Sainte Chapelle. Bibl. Nat. 


xvie — Jan Sanders van Hemessen. 1536. Pinac. Munich. 
Pordenone. Gal. Dresde. 


P. Véronèse. Le Repas dans la maison de Lévi. Tableau peint pour le 
réfectoire de San Zanipolo. Acad. Venise. 
Otto Venius. Musée d'Anvers. 
Wendel Dietterlin. Mus. Vienne. 
xvu® —  Caravage. Égl. Saint-Louis des Français. Rome. 
Hendrik Ter Bruggen. 1621. Musées d’Utrecht et du Havre. 
Bernardo Strozzi. Musée de Worcester (États-Unis) (1). 
Claes Moyaert. 1659. Mus. Brunswick. 
Juan de Pareja. 1661. Prado. Madrid. 


François Puget. 1691. Égl. de Château-Gombert, près Marseille. 


4. Vocation de Philippe et de Nathanaël-Barthélémy 
Jean, 1, 43. 


Jean est le seul Évangéliste qui mentionne la vocation de Philippe et de 
Nathanaël qu’on identifie avec l'apôtre saint Barthélémy. 


5. Institution des douze Apôtres 

All. : Einsetzung der zwôlf Apostel. 

Matthieu, 10, 1-23 ; Luc, 6, 12-16. 

Le Collège des Apôtres est complété par Thomas, Jacques, Thaddée, Simon 
et Judas l'Iscariote. Jésus leur confère le pouvoir de chasser les esprits impurs et 
de guérir toute sorte de maladies. Il leur donne ses instructions : « Ne prenez ni or 
ni argent dans vos ceintures, ni sac pour le voyage, ni tunique de rechange, ni 
chaussures. Soyez prudents comme les serpents et simples comme les colombes n. 


6. La Tradition des clefs à saint Pierre 


Lat. : Traditio clavium. Fr. : La Remise des clefs. Jt. : La Consegna (Donazione) delle 
chiavi à san Pietro. Esp. : La Entrega de las Ilaves, Cristo dando las Ilaves a san Pedro, 
Pedro recibe las Ilaves de la Iglesia. Angl. : The Delivery of the keys to Peter, Ghrist’s Charge 
RER, The Lord giving (handing), the keys to Peter. AU. : Die Schlüsselübergabe, Die 


bertragung der Schlüsselgewalt an Petrus, Christus übergibt (überreicht) Petrus die 
Schlüssel. Holl. : De sleuteloverdracht. 


Matthieu, 18-20. 


Après avoir choisi les Apôtres, Jésus établit entre eux une hiérarchie et leur 
donne un chef. Il dit à Simon, le premier de ses disciples : « Tu es Pierre (2) et sur 
cette pierre je bâtirai mon église (Tu es Petrus et super hanc petram aedificabo 
ecclesiam meam). Je te donnerai les clefs du royaume des cieux et tout ce que tu 
lieras sur la terre sera lié dans les cieux (Tibi dabo claves regni cœlorumZet 
quodcumque solveris super terram erit solutum et in cœlis. » 


(1) Bernard Hey, Bernardo Strozzis Calling of Matthew, Worcester Art Museum, 1946. 
(2) En araméen, qui était la langue du Christ, Kephas qu'on a traduit en grec par Pefros (pierre, 
rocher). Ce serait l'origine du prénom de Pierre dont on ne connaît aucun exemple antérieur. 
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C'est sur ce texte que se fonde la primauté de Pierre et conséquemment de 
l'Église de Rome, son héritière. 

Armé des clefs symboliques, le pêcheur galiléen se trouve promu au rang de 
chambellan du Christ, de majordome du Royaume de Dieu en attendant que la 
piété populaire lui confie les fonctions de portier du Paradis. 

La critique moderniste protestante (Harnack, Grill) et même catholique 
(Schnitzer) conteste l'authenticité du Tu es Petrus. Ce serait une interpolation 
du 11° siècle, introduite dans le texte de l'Évangile de Matthieu par la papauté 
pour justifier ses prétentions à l’hégémonie. « Ce n’est pas le Tu es Petrus qui a créé 
la papauté ; c’est la papauté qui a créé le Tu es Petrus. » 

Les arguments formulés par les adversaires du privilège de la Papauté sont 
les suivants : 

1. Ce passage ne se trouve pas dans l'Évangile de Marc, qui n’est pourtant point 
suspect d’ « antipétrinisme », ni dans le troisième Synoptique, celui de Luc. 

2. En admettant que le texte soit authentique, il ne s’appliquerait qu’à 
Pierre et non à ses successeurs. D'ailleurs les évêques de Rome sont-ils fondés 
à se dire les successeurs de Pierre, étant donné qu’il n'est pas prouvé que le 
Prince des Apôtres soit jamais venu à Rome ni qu'il y ait exercé des fonctions 
épiscopales ? 

La Papauté a toujours affirmé au contraire qu’en donnant à saint Pierre les 
clefs, c’est-à-dire le pouvoir de lier et de délier sur la terre et dans les cieux, le 
Christ lui a conféré — à lui et à ses héritiers — l’autorité suprême sur toute l'Église 
chrétienne. Elle s’est servie de ce texte comme d’une arme contre les schismatiques 
grecs et protestants qui lui refusent l’obéissance. 

C’est pourquoi la Collation des clefs à saint Pierre devient un des sujets 
favoris de l’art catholique de la Contre-Réforme. La Papauté veut affirmer par là, 
adversus Lutheranos, la primauté du Saint-Siège. 


ICONOGRAPHIE 


Dans l'iconographie primitive, Pierre reçoit les clefs avec les mains voilées, 
en signe de respect ; mais il reste debout. C’est seulement à partir du xvi® siècle 
qu'on le montre agenouillé. Au xvu® siècle, Rubens représente l'Apôtre baisanl 
la main du Christ qui lui remet les clefs. 

Les deux clefs sont fréquemment croisées l’une sur l’autre. 

Par suite d’une association d'idées toute naturelle entre clef et porte, ce motif 
se retrouve fréquemment au x11® siècle dans le décor des tympans et linteaux de 
portails. 

A côté de la version historique ou narrative de la Remise des clefs à saint Pierre, 
apparaît parfois une version allégorique. C’est l'Enfant Jésus, assis sur les genoux 


de la Vierge, symbole de l’Église, qui remplace le Christ adulte (1). Saint Pierre 
devient le mandataire de l'Église, 


(1) Par exemple dans le tableau de Crivelli au Musée de Berlin. 
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vie siècle : Sarcophage. Crypte de Saint-Maximin (Var). 
xue —  Tympan de l’ancienne église Saint-Sauveur. Musée archéologique de Nevers. 
L'inscription développe le symbolisme de la clef mystique : Visibus 
humanis monstratur mistica clavis. Au-dessous du linteau on lit : 
Porta Coeli pateat huc euntibus intus et extra (Que la Porte du Ciel 
soit ouverte à tous ceux qui entrent et qui sortent). 
Plaque de reliure en argent repoussé. Musée de Cluny. 
Chapiteau de l’église de Catus (Lot). 
Chapiteau de l’église Saint-Pierre de Bommiers (Indre). 
Chapiteau de Saint-Pons de Thomières. Louvre. 
Chapiteau du prieuré clunisien de Lewes (Sussex). 1140. 
x — Portail de la cath. de Bazas. Vers 1270. 
xv® —  Donatello. Bas-relief. Victoria and Albert Museum. Londres. 
Pérugin. Fresque de la Chapelle Sixtine. 1481. Au milieu du groupe des 
Apôtres, Pierre, ployant le genou, reçoit les clefs des mains du Sauveur. 
On voit dans le fond la reconstruction symbolique du Temple. 
Carlo Crivelli. 1488. Mus. Berlin. Ce n’est pas le Christ adulte, mais l'Enfant 
Jésus, assis sur les genoux de sa mère, qui remet les clefs à saint Pierre. 


Il y a là une contamination avec le motif du Mariage mystique de sainte 
Catherine. 


Vincenzo Catena. Musée Gardner de Boston et Prado. Madrid. 
Lorenzo Veneziano. Musée Correr. Venise. 

XvI® — Raphaël. Carton de tapisserie pour la Chapelle Sixtine. Victoria and Albert 
Mus. Londres. Le Christ étend une main vers Pierre qui a reçu les clefs et 
de l’autre montre un troupeau de brebis. 

XVH® — Rubens. 1613. Coll. W. R. Bacon. New York. Coll. Wallace. Londres. 
G. B. Crespi. Musée de Vienne. 


N. Poussin. Le Sacrement de l'Ordre (Cycle des sept Sacrements). Bridgewater 
House. Londres. 


XVII —  Restout. Église Saint-Pierre du Martroy. Orléans. 
Trémolières 1725. Égl. de Dampierre (Aube). 
Houdon. Bas-relief dans le pronaos de l’égl. Sainte-Geneviève, détruit 
en 1791 au moment de la transformation en Panthéon. 
XIX® — Ingres. Tableau d’autel peint en 1820 pour l’église française de La Trinité- 
des-Monts à Rome. Louvre. 


7. La Tradition de la Loi à saint Pierre et à saint Paul 


Lat. : Traditio Legis. Zt. : La Consegna della Legge. Angl. : The Lord giving the New 
Law to S. Peter and handing a book to 8. Paul. The Delivery of the New Law. A. : Die 
Gesetzesübergabe, Die Überreichung der Schriftrolle an Petrus und Paulus, Petrus und 
Paulus vom Herrn das Gesetz empfangend. 


La Tradition de la Loi ne peut guère être séparée de la Tradition des clefs, 
bien que ce soit un sujet symbolique et non historique. 

La scène n’a pu se passer dans la réalité, puisque Jésus n’a jamais connu 
saint Paul ; mais la fête des deux « Princes des Apôtres », qui étaient censés avoir 
été martyrisés simultanément, était célébrée le même jour (29 juin) : c'est pourquoi 
l’art liturgique les a associés. 

Saint Pierre, le second Moïse, reçoit du Christ, dans ses mains voilées en 
signe de respect, le rouleau de parchemin de la Nouvelle Loi qui va remplacer les 
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tables de pierre du Décalogue. À gauche, saint Paul lève les deux mains d’un geste 
d’acclamation. 

Cette scène d’investiture est, comme on l’a très justement noté, la transpo- 
sition chrétienne de la Liberalitas Augusii : c'est exactement ainsi qu’on repré- 
sentait la Distribution du congiarium (1) par les empereurs romains. La Tradition 
de la Loi est préfigurée dès le début du 1v® siècle sur un bas-relief de l’Arc de 
Constantin, où l’on voit l’empereur victorieux remettre des tessères à un personnage 
qui les reçoit dans un pan de son manteau. 

Mais il faut observer, d'autre part, qu’une contamination iconographique 
s’est produite de bonne heure entre les thèmes chrétiens de la Tradilion de la Loi 
et de la Transfiguralion du Christ sur le Thabor. Dans les deux cas, Jésus debout 
sur la montagne, occupe le centre de la composition. Il est encadré par deux 
personnages qui se correspondent exactement : Pierre qui reçoit la Nouvelle Loi 
tient la place de Moïse tenant les tables du Sinaï, tandis que saint Paul qui lève 
la main pour rendre témoignage se substitue au prophète Élie. 

Fréquent dans l’art chrétien primitif, ce thème reparaît au x11° siècle dans 
liconographie clunisienne, parce que l’église abbatiale de Cluny était dédiée 
aux deux Princes des Apôtres saint Pierre et saint Paul. La Papauté y a 
vu, plus tard, l’image de sa propre investiture par le Christ : c’est pourquoi il 


tient une place importante dans l’art italien de la Renaissance et de la Contre- 
Réforme. 


ive siècle : Sarcophage de la Traditio Legis. Mus. de Latran. Le Christ, assis sur un trône 
que supporte le buste allégorique du Ciel, tend à saint Pierre le rouleau 
de la Loi. 

Sarcophage de Junius Bassus. Crypte de Saint-Pierre de Rome. 

Sarcophage. Musée lapidaire chrétien d’Arles. 

Y® — Mosaïque de l’abside de Sainte-Marie Majeure. 

Mosaïque absidale de Sainte-Pudentienne. Le Christ, trônant à l’ombre de la 
croix gemmée de Jérusalem, explique la Loi Nouvelle aux Apôtres. Il est 
encadré par les deux figures stéphanophores de l’Ancienne et de la 
Nouvelle Loi. 

Mosaïque du Baptistère de la cath. de Naples. 

YI® —  Mosaïques romaines de S. Maria in Cosmedin, de la basilique des SS. Côme 
et Damien. 

Sarcophage. Cath. de Ravenne. Le Christ trône entre Pierre et Paul qui 
accourent vers lui, les mains voilées. 

IX° — Mosaïque de Sainte-Praxède à Rome, de S. Ambroise à Milan. 

xu* —  Fresque absidale de la chapelle du prieuré clunisien de Berzé-la-Ville 
(Mâconnais). Le Christ en Majesté tend le rotulus à saint Pierre. 

Tympan du portail de l’égl. d’Andlau (Alsace). Le Christ donne la clef à 
saint Pierre et le livre à saint Paul. 

Mosaïque absidale du vieux Saint-Pierre de Rome détruite en 1592, mais 

* Connue par une gravure de Ciampini. Dans la conque, le Christ trônait 

entre Pierre et Paul encadrés par deux palmiers. Au-dessous la frise des 
agneaux se dirigeant vers l’Agneau mystique. 


XIe — 


(1) Du latin congius, mesure de capacité les liquides : l’hui i les empereurs 
faisaient distribuer au peuple, pacité pour les liquides : l'huile et le vin que p' 
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II. — LA PRÉDICATION 


Le Christ n’a rien écrit, sauf quelques mots tracés sur la poussière pour 
confondre les Pharisiens qui s’érigeaient en juges et arracher à leurs griffes la Femme 
adultère. Son enseignement est donc purement oral. 

Cet enseignement distribué par Jésus soit à la petite cohorte des Douze 
disciples soit au peuple d'Israël, a été pieusement recueilli par les Évangélistes 
qui nous ont transmis, aussi fidèlement que possible, les propos du Maître. Cepen- 
dant, on est bien obligé de tenir compte du fait que ce ne sont pas des paroles 
enregistrées, mais reconstiluées de mémoire par des disciples qui ont pu, de la 
meilleure foi du monde, les altérer ou les déformer. D'autre part, il ne faut 
pas oublier que Jésus s’exprimait en araméen, c'est-à-dire dans une langue 
sémitique et que son enseignement ne nous est parvenu que dans une traduc- 
tion grecque, qui ne permet pas de juger de la forme et du rythme original de 
sa pensée. 

Sous ces réserves, nous pouvons encore percevoir dans les quatre Évangiles 
l’écho des paroles de vie qui, depuis vingt siècles, n’ont cessé de remuer les âmes. 
C'est une éloquence simple et familière, jaillie du cœur, qui contraste par sa sincé- 
rité sans détours, par sa chaude spontanéité avec les arguties de la Synagogue, 
avec la dialectique ou plutôt la casuistique spécieuse et insidieuse des rabbins. 
On ne peut lui reprocher d’être oratoire ni théâtrale. « Il n’y a pas eu d'homme 
moins grandiloquent que l'Homme-Dieu (1). » 

Les historiens juifs se sont attachés à montrer que la morale de Jésus n’était 
pas originale (2) et se trouvait déjà formulée dans l’Ancien Testament et le Talmud : 
certes, les rabbins ont fréquemment enseigné les mêmes vérités ; mais l'accent est 
tout difiérent. 

L'enseignement de Jésus, si l’on peut appliquer ce terme à de libres propos 
suggérés au jour le jour par les circonstances de la vie, n’a rien de systématique : 
il serait vain d’y chercher un corps de doctrine, une construction théologique ou 
philosophique. 

Il n’a aucun caractère ésotérique et ne s'adresse pas seulement à un petit 
groupe d'initiés. Jésus frappe à la porte de toutes les âmes : c'est pourquoi il 
s'exprime dans un langage simple et limpide, qui va droit à l'essentiel et fait 
pénétrer les idées morales les plus élevées dans les cerveaux les plus incultes, à 
l’aide d'images empruntées à la réalité quotidienne : au semeur dans son champ, 
au berger qui fait paître ses brebis, au pêcheur dans sa barque jetant le filet. 
Cette abondance d'images, qui frappe à la lecture des Évangiles, était certainement 
propre à Jésus : car on ne la retrouve pas dans les autres livres du Nouveau 


Testament, sauf dans l’Apocalypse dont les visions amorphes sont un caractère 
tout différent. 


(1) E.-B. HaLLo, Le Scandale de Jésus, Paris, 1927, p. 106. 


en (2) Voir dans Matthieu, 13, l'explication que le Seigneur donne lui-même de sa parabole du 
eur. 
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L'enseignement de Jésus se présente tantôt sous la forme directe du sermon, 
tantôt sous la forme indirecte de la parabole. 

Par sermon, il faut entendre au sens latin un entretien familier, une 
conversation. 

Dans la mesure où il est permis de parler des procédés littéraires de Jésus 
dont le langage était dénué de tout artifice, on peut dire qu'il a usé avec prédilection 
de la parabole, non pour voiler le fond de sa pensée aux non-initiés, mais pour 
la rendre au contraire plus transparente et plus accessible à ses disciples. 

Étymologiquement, le mot grec parabolé, formé du verbe ballein, jeter, et 
de para, à côté, désigne une comparaison, une similitude. Du bas-latin parabola, 
contracté en paraula, vient le doublet parole, la parabole étant la parole divine 
par excellence. 

Qu'est-ce que la parabole, sinon une leçon morale enrobée dans un conte 
comme une pilule dans une dragée pour qu’elle soit moins amère et plus facile à 
digérer ? Présentée par voie de comparaison sous une forme concrète, elle devient, 
grâce à cette transposition, plus intelligible et par là-même plus efficace. Plus 
développée que la métaphore, elle diffère aussi de l’allégorie qui est une sorte de 
langage algébrique où le signe et la chose signifiée correspondent trait pour trait. 

Ce procédé de vulgarisation, qu’on pourrait appeler « la morale romancée », 
n’est pas une création de Jésus : cette forme littéraire était depuis longtemps 
familière à l'Orient. Mais il a transformé ce genre en lui insufflant une vie nouvelle. 


A) LES SERMONS 


On ne trouve pas dans les Évangiles de sermons au sens ecclésiastique du 
mot qui désigne des discours « ex cathedra », des développements oratoires sur des 
questions de doctrine ou de morale. Jésus n’a jamais prêché du haut d’une chaire : 
il enseignait en plein air, au bord du lac de Génésareth ou même dans une barque 
amarrée près du rivage qui lui permettait d'échapper à la foule. 


Le Sermon sur la Montagne ou Les Béatitudes 


Gr.: Makarismoi. Lat. : Sermo Domini in Monte. V. fr. : Le Sermon de la sainte patenôtre. 
It. : La Predica di Gesù sul monte. Il Sermone (Discorso) della montagna ; Beatitudini evan- 
geliche. Esp. : Las Bienavanturanzas. Angl. : The Sermon on the Mount, The eight Beatitudes. 
Al. : Die Bergpredigt des Herrn, Die Bergrede Christi, Die acht Seligkeiten, Seligpreisungen. 
Holl. : De Bergrede. Rus. : Nagornaïa propovêd. 

Matthieu, 5, 8 ; Luc, 6, 17-38. 

Le Sermon sur la montagne nous a été transmis par un seul des Évangiles 
synoptiques : celui de Matthieu. Il manque dans Marc et Jean et ne se trouve dans 
Luc que sous forme de maximes isolées. 

Le nom sous lequel il est universellement connu ne se justifie que chez Matthieu. 
Pour faire pendant au Mont Sinaï, au sommet duquel lahvé remit à Moïse les 
Dix Commandemenis de l’Ancienne Loi, il imagine une « Colline inspirée » de la 
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Galilée, que d’ailleurs il ne nomme pas, d'où Jésus aurait annoncé à ses disciples 
les Huit Béaliludes de la Nouvelle Loi. Faute d’en connaître la situation exacte, 
on l’appelle le Mont des Béaliludes (Berg der Seligpreisungen). 

D'après Luc au contraire, le sermon aurait été prononcé en plaine sur les bords 
du lac de Génésareth par Jésus qui, après avoir passé la nuit en prière, était 
« descendu » au matin de la montagne avec ses douze Apôtres. 

Pour accorder les deux Évangélistes, les exégètes conciliants proposent de 
situer le sermon non sur la montagne ni dans la plaine, mais à mi-hauteur, sur un 
plaleau dominant la surface du lac. 

Malgré les avantages de cette solution moyenne, ils n’ont pas réussi toutefois 
à faire passer dans l’usage l'expression de Sermon sur le plateau et la montagne, 
qui est une tribune plus majestueuse, l’a emporté sur la plaine. 

En réalité, la montagne qui, à la différence du Sinaï de l'Ancien Testament, 
reste anonyme, n’est ici qu’une fiction et doit être entendue dans un sens symbolique. 
Dans toutes les religions, les révélations divines sont censées avoir lieu sur des 
hauteurs, plus rapprochées du séjour de la divinité. En l'appelant le Sermon des 
Béatiludes ou de la Nouvelle Loi, on mettrait tout le monde d'accord. 

Mais, avant de disserter sur la question de savoir où et à quelle altitude Jésus 
a pris la parole, ne serait-il pas plus conforme à la logique et au simple bon sens de 
se demander s’il a tenu effectivement ces propos. 

Ce sermon a-t-il été prononcé sous la forme que lui a donnée Matthieu dans 
son Évangile ? Il est permis d’en douter. C’est une compilation de maximes mises 
bout à bout, une gerbe d'instructions, réunies par un lien assez lâche, où l'Évan- 
géliste a essayé de faire tenir la quintessence de l’enseignement de Jésus. L'opinion 
la plus répandue parmi les commentateurs du Nouveau Testament est que nous 
avons affaire à ce qu'on appelle en anglais un Digest, en français une anthologie. 

Inlerprélalion. — Bien que Jésus affirme qu'il soit venu non pour abolir 
l’Ancienne Loi, mais pour l’accomplir, le nouveau Code moral qu'il propose à ses 
disciples est sur plusieurs points et même dans l'esprit qui l'anime en contradiction 
avec la Loi mosaïque. C’est ainsi qu’il condamne la loi du talion et prêche le pardon 
des injures (1). Son enseignement est une véritable révolution en ce sens qu'il 
aboutit à un renversement complet non seulement des valeurs morales, mais des 
hiérarchies humaines. Dans le Royaume de Dieu, qui est « le monde à l'envers », 
les premiers seront les derniers. 

Matthieu et Luc n'ont pas compris de la même façon les instructions de leur 
maître, à commencer par la première des Béatitudes. D'après l’un, le Royaume des 
cieux appartient aux Pauvres en esprit (ptôkhoi tô pneumati), d'après l’autre 
aux pauvres tout court, par opposition aux riches. Les pauvres en esprit dont parle 
Matthieu ne sont pas les pauvres d'esprit, mais les humbles qui ont conscience de 
leur pauvreté spirituelle, de l'indigence de leur âme, qui ont faim et soif de justice. 
Il n'a pas songé comme Luc à ceux qui sont dépourvus de biens matériels. Il ya 


(1) Vous avez appris la loi du talion : Œil pour œil, dent pour dent. Et moi je vous dis : Aimez 
Yos ennemis et faites du bien à ceux qui vous haïssent, 
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donc désaccord sur ce point comme sur la question du lieu de la scène entre les 
deux Évangélistes. 

Les Béatiludes ne se prêtaient guère à une traduction plastique : aussi ont-elles 
été moins souvent représentées que les Œuvres de Miséricorde. 


1v® siècle : Bas-relief de la face d’un sarcophage. Musée des Thermes. Rome. 


v® — Mosaïque de Milan. 

x° —  Fresque de $. Angelo in Formis. 

xi® — Coffret en ivoire de S. Isidore de Léôn. Musée Archéologique. Madrid. 
xu® —  Fresque de la crypte de la cath. de Clermont-Ferrand. 


Chapiteau du cloître de Moissac. Chacune des huit Béatitudes est symbolisée 
par un personnage levant la main vers l'inscription qui la désigne. 
Bas-relief en marbre de l’ambon de Magdebourg. 
xin —  Voussures du portail nord de la cath. de Chartres. 
Miniature de la Somme le Roi intitulée : « Comment Nostres Sires parle à ses 
desiples en la montaigne ». 1295. Bibliothèque Mazarine. 


xIV8 —  Bas-relief du Campanile de Florence. 
xve —  Cosimo Rosselli. Fresque de la Chapelle Sixtine. 
xXvH® — Rembrandt. Eau-forte. 
Martin Desjardins. Bas-relief sous la coupole du Collège Mazarin ou des 
Quatre Nations (Palais de l’Institut). : 
xvin® — Huit bas-reliefs inspirés par l’Iconologie de Ripa. Chapelle Gorsini. Basilique 
Saint-Jean de Latran. Rome. 
xIX® — Fritz von Uhde. 1887. Musée de Budapest. Jésus s'adresse à des paysans. 


Exception faite du Sermon sur la Montagne, l’enseignement de Jésus se résume 
dans des propos, souvent très brefs, que les Évangélistes ont cueilli sur ses lèvres. 


1. Le Christ et les contribuables 


La doctrine du Christ sur le paiement des impôts est illustrée par deux 
anecdotes : le Denier du Grand Prétre et le Denier de César. 

Dans la première, il s’agit d'un impôt juif prélevé pour l'entretien du Temple, 
dans la seconde du cens exigé par l'administration romaine. 


1. — LE STATÈRE PRÉLEVÉ PAR LA SYNAGOGUE TROUVÉ PAR SAINT PIERRE 
DANS LA GUEULE D’UN POISSON 


It. : S. Pietro paga il tributo con lo statere trovato nella gola di un pesce. Esp. : La 
Moneda del tributo. Ang. : The stater in the fish’s mouth, The tribute-money found in the 
fish. AI. : Petrus findet den Stater im Leibe des Fisches, Die Entrichtung der Doppeldrachme, 
Die Steuermünze, Der Zollgroschen, Das Wunder vom Zinsgroschen. Holl. : Petrus vindt 
de belastingpenning in de vis, De Tolpenning. Rus. : Piotr vynimaiet statir iz ryby. 


Matthieu, 17, 24-27, 

. L'impôt juif était d’un didrachme par tête. Jésus conteste la légitimité de cette 
capitation, mais pour se mettre en règle avec les pharisiens, il ordonne à Pierre 
d'aller jeter son hameçon dans le lac de Génésareth et de prendre dans la gueule 
du premier poisson qu'il tirera de l’eau un statère d'argent équivalent à un tétra- 
drachme ou deux didrachmes : juste ce qu’il faut pour deux contribuables, et il 
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paiera pour son maître et pour lui-même. Pierre exécute l’ordre du Christ et remet 
au percepteur la pièce de monnaie. - 

Cette fable hagiographique assez puérile serait plus à sa place dans la Légende 
Dorée que dans l'Évangile. Mais il est probable que dans la version primitive, Jésus 
disait simplement à Pierre d’aller pêcher et de gagner ainsi, avec le produit de sa 
péche, de quoi payer la taxe : l'Évangéliste en a conclu naïvement que Pierre devait 
trouver le montant de ses impôts dans la bouche d'un poisson. 

En tout cas, bien que cette façon de payer ses contributions soit peu commune, 
il ne s’agit pas, à proprement parler, d’un miracle. 

xve siècle : Masaccio. Fresque de la Chapelle Brancacci. 1427. Église S. Maria del Carmine 
(N.-D. du Carmel}. Florence. 
xvu® —  Mattia Preti (Il Calabrese). Brera. Milan. 
Martin de Vos. Volet du triptyque des monnayeurs. 1601. Musée d'Anvers. 
Jacob Jordaens. 1620. Mus. Copenhague. Le sujet biblique n’est ici qu’un 
prétexte. Ce sont des paysans flamands qui s’entassent sur un bac avec 
leurs bestiaux pour traverser l’Escaut. On suppose que ce tableau avait 
été peint pour l'Hôtel de Ville d'Anvers. 


2. — L’Impôr DE CÉsArR ou LE CHRIST À LA MONNAIE 


Lat, : Reddite Caesari quae Caesaris sunt et quae sunt Dei Deo. Jt. : Il Cristo della 
Moneta. Esp. : El Dinero, La Moneda del César, Dad al Cesar lo que es del Cesar. Angl. : 
The Tribute-money, The coin of Cesar, Cesar’s Tribute, Render unto Caesar the things which 
are Caesaris. Al. : Der Zinsgroschen, Gebet dem Kaiser was des Kaïisers und Gott, was 
Gottes ist. Holl. : De Cijnspenning, De Keizerspenning. 

Matthieu 22, 15 ; Marc 12 ; Luc 20, 21-26. 

Les sacrificateurs et les scribes, cherchant l’occasion de compromettre Jésus, 
lui demandent insidieusement : « Nous est-il permis de payer le cens à César ? » 

Jésus, qui n’était pas dupe de leur malice, leur dit : « Pourquoi me tentez-vous ? 
Montrez-moi un denier. De qui est l’effigie et l'inscription qu'il porte ? » Ils lui 
répondirent : de César (1). Alors il leur dit : « Rendez donc à César ce qui est à César 
et à Dieu ce qui est à Dieu. » 

Dans cette formule concise, frappée elle-même comme une médaille, Jésus 
énonce le principe de la séparation du spirituel et du temporel. Toutefois il ne faut 
pas croire qu'il ait visé à délimiter exactement les domaines de César et de Dieu : 
dans sa pensée, les devoirs envers Dieu dépassent infiniment les obligations envers 
l'État. 

Ce sujet est complètement étranger à l’art du Moyen-âge. Il n'apparaît qu’au 
xvi® siècle, peut-être sous l'influence des contestations entre Charles-Quint et 
l'Église romaine. Les empereurs allemands et Philippe le Bel ne s'étaient pas 


avisés qu'ils y trouveraient un argument à faire valoir dans leurs démêlés avec la 
Papauté. 


(1) La monnaie était à l'eMgie de l'empereur Auguste. Les Juifs avaient le droit de payer le 
cens prélevé par le grand-prêtre en sicles ; mais l'impôt dû au représentant de l'empereur devait être 
acquitté en monnaie romaine. Il n'est pas rare de voir ces deux impôts du temps de Jésus confondus 
avec « le Denier de saint Pierre » prélevé par le pape. 


L. RÉAU — un, 2, 21 
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xvi siècle : Titien. Gal. Dresde. D’après Vasari, ce tableau aurait été peint en 1514 pour 
le duc Alphonse de Ferrare qui avait fait graver en exergue sur ses 
monnaies : Rendez à Dieu ce qui est à Dieu et à César ce qui est à César. 
La scène est réduite à deux personnages. La National Gallery de Londres 
en possède une variante. 

xvnu® — Antonio Fernandez. Prado. 

Le Valentin. Dépôt du Louvre au château de Maisons-Laffite. Un des Phari- 
siens qui épient Jésus porte anachroniquement une paire de lunettes. 

Rubens. 1613. M. H. de Young Memorial Museum. San Francisco. 

Van Dyck. Palazzo Bianco. Gênes. 

Martin de Vos. Triptyque peint en 1601 pour l’autel de saint Éloi ou des 
monnayeurs à l’église Saint-André d'Anvers. Mus. d'Anvers. Sur les 
volets sont représentés le Denier du tribut et le Denier de la Veuve. 

G. Eckhout. Musée de Lille. 


2. Le Christ et les pécheresses (1) 


La leçon du Denier de César s’adresse aux hommes. D’autres propos du Christ 
s'adressent aux femmes pour lesquelles il réclame, même si elles ont péché, l’indul- 
gence et la pitié. 

L'attitude de Jésus à l'égard des femmes n’est pas moins hardie, moins 
révolutionnaire que son comportement envers les autorités établies, religieuses 
ou civiles. 11 ne faut pas oublier que le judaïsme était, sinon aussi antiféministe 
et misogyne que le monachisme, du moins empreint de méfiance et de mépris pour 
la femme considérée comme impure. La religion d'Israël est faite essentiellement 
pour les hommes et ne témoigne d'aucune bienveillance, d'aucune miséricorde 
pour la femme, la perpétuelle tentatrice dont les faiblesses sont durement châtiées 
par la Loi. 

Contrairement aux Pharisiens, Jésus tient compte au contraire de la fragilité 
et de l'amour de la femme qui excusent et rachètent ses défaillances. 

Parmi les figures féminines qui surgissent dans l'ombre de Jésus pendant la 
courte période de sa prédication, les plus populaires sont trois pécheresses : la 


Samarilaine, la Femme adulière et surtout Marie de Magdala, connue sous le nom 
de Magdalène ou Madeleine. 


1. — LA SAMARITAINE AU PUITS 


It. : Cristo e la Samaritana al pozzo, il Colloquio con la Samaritana. Angl. : Christ and 
the Samaritan woman, The Woman of Samaria at the well. AU. : Christus und die Samariterin 
am Brunnen. Holl. : De Samaritaanse Vrouw aan den put, bij de bron. Rus.: Khristos i 
Samarianka, Beséda s Samariankoï, Khristos besédouiouchtchi s Samaritankoï ou kolodtsa. 

Jean, 4, 1-30. 


De même que la péricope de la Femme adullère, l'histoire de la rencontre du 
Christ et de la Samaritaine au puits de Jacob ne figure pas dans les Synoptiques et 
n’a été recueillie que par le quatrième Évangile. 


(1) R. WenGer, Die Frauen d . 
Die Ehebrecherin vor Christus, es neuen Testamenis, Stuttgart, 1927. — Charles SEDELMEYER, 


geschichle, 1956, 1912. — Franziska Scumip, Reallezikon zur deuischen Kunst- 
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Le Christ, accablé de fatigue, s’assied vers l’heure de midi sur la margelle 
brûlante du puits de Jacob et demande à boire à une femme de Samarie qui venait 
y puiser de l’eau. Elle avait eu cinq maris et vivait en concubinage avec un 
sixième (1). Comme elle s’étonnait qu’un Juif demandât à boire à une Samaritaine (2), 
il lui enseigne qu’on peut adorer Dieu partout en esprit. « Si quelqu'un a soif, qu'il 
vienne à moi et qu’il boive. » 

Le sens de cet apologue est limpide. La Samaritaine, qui est étrangère au 
peuple d'Israël, mais qui n’a pas besoin d’en faire partie pour être sauvée, symbolise 
les Gentils gagnés par la parole du Christ. L'eau stagnante du Puits de Jacob, image 
de la purification légale des Juifs, s'oppose à l’eau vive du Baptême chrétien. 

Les Apôtres, revenant de la ville voisine avec des provisions qu'ils sont allés 
acheter, s’étonnent de voir leur Maître conversant avec une inconnue : car il n'était 
pas d'usage en Orient d’adresser la parole à une femme étrangère. 


ICONOGRAPHIE 


Fidèle au texte de Jean, l’art oriental représente Jésus assis sur la margelle 
du puits. La Samaritaine, debout devant lui, tient une jarre qu’elle a remplie avec 
un seau attaché à une corde et remonté à l’aide d’une poulie. Parfois elle porte sa 
cruche sur la tête. 

Au contraire dans l’art d'Occident, le Christ et la Samaritaine sont le plus 
souvent tous les deux debout symétriquement de chaque côté du puits. 

Dans le lointain on aperçoit les Apôtres qui sortent de la ville par une porte 
crénelée. 

C’est un motif choisi fréquemment pour la décoration des lavabos de sacristie 
et des fontaines publiques, notamment en Suisse, à Fribourg. À Paris le petit 
pavillon du Pont-Neuf enfermant une pompe pour élever l’eau de la Seine était 
couronné par une figure de la Samaritaine donnant à boire à Jésus. 


I. — Art paléochrétien et byzantin 
ne siècle : Fresque du Cimetière chrétien de Prétextat. Rome. 


II — Peinture de la chapelle chrétienne de Doura (Syrie). V. 220. La margelle du 
puits a la forme d’une jarre. 
Peintures des Cimetières de Domitille et de Calixte à Rome. 


IV® —  Sarcophages chrétiens des Musées du Latran et d’Arles. 
V® —  Pyxide en ivoire de La Voûte-Chilhac. Louvre. 

VIS — Mosaïque de $. Apollinare Nuovo. Ravenne. 

X1® — Fresque de S. Angelo in Formis. 

x — 


Mosaïques à S. Marc de Venise, à Monreale près Palerme. 
Portes de bronze de la cath. de Bénévent. 


II. — Art médiéval d'Occident 
ix® siècle : Vignette marginale de l’Évangéliaire de Soissons. Bibl. Nat. Paris. 
Plat de reliure en ivoire de l’Évangéliaire de Saint-Lupicin (Jura). Bibl. Nat. 
XI — Colonne pascale de Bernward. Hildesheim. 


(1) Certains commentateurs interprètent ce fait comme une allégorie. Les cinq maris de la 
Samaritaine seraient les cinq faux dieux adorés à Samarie. 
(2) L'eau des Samaritaines, disaient les rabbins, est encore plus impure que le sang du porc. 
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xne siècle : Chapiteau du cloître de Moissac. Sur les autres faces se déroule le cortège 
des apôtres revenant de la ville. 
Andrea Pisano. Porte en bronze du Baptistère de Florence. 
xiv® — Giovanni de Grassi. Bas-relief décorant le lavabo de la sacristie du Dôme de 
Milan. 1396. 
Miniature d’un manuscrit italien des Meditationes du Pseudo-Bonaventure. 
Bibl. Nat. : 
Duccio. Compartiment de la prédelle de la Maestà de Sienne. La Samaritaine 
porte une cruche couchée horizontalement en équilibre sur sa tête. 
Coll. J. D. Rockefeller. New York. 


III. — Art renaissant et moderne 


xvie siècle : Hans Gieng. Fontaine. 1552. Fribourg en Suisse. La Samaritaine, tenant une 
cruche posée sur la margelle, est coiffée d’un turban. 
Moretto. Bergame. 
Annibale Carracci. 1593. Milan, Vienne, Budapest. 
Jacopo Bassano. Vérone. 
Jan Joest. Égl. S. Nicolas. Calcar. 
Dirk Vellert. Gravure. 
xvn® — Statues en métal qui servaient de couronnement au petit château d’eau du 
Pont-Neuf à Paris. 
Rembrandt. Eaux-fortes datées de 1634 et 1658. 
— Dessin à la plume. Barber Institute. Birmingham. 
— Tableau de 1655 anciennement à l’Ermitage (vendu par les 
Soviets en 1931). Musée de Berlin. 
P. Mignard. Palais de Pavlovsk, près de Leningrad. 
xvin® — François Lemoine. 1720. Trésor de la cath. de Sens. 
François Boucher. La Samaritaine, coquettement parée, avec des perles dans 
les cheveux, est debout, la main appuyée sur sa cruche, en face du 
Christ assis dont elle boit avidement les paroles. 
xixe — Turner, Tate Gallery. Londres. 


2. — LA FEMME ADULTÈRE 


Lat. : Mulier in adulterio deprehensa. Z£. : L’Adultera davanti a Cristo (dinanzi al 
Redentore), Cristo e l’Adultera. Esp. : El Perdôn de la Adultera, Cristo y la Mujer Adultera. 
Angl. : The Adulteresss before Christ, The Woman taken in Adultery. Al. : Die Éhebrecherin 
vor Christus, Die Freisprechung der Ehebrecherin ; Wer unter euch ohne Sünde ist, Der werfe 


den ersten Stein auf sie. Holl. : De Overspelige Vrouw. Rus. : Khristos i Bloudnitsa (Grêch- 
nitsa), Prochtchénié Bloudnitsy. 


Jean 8, 1-11. 

Cet épisode, inséré après coup dans le quatrième Évangile, a été écarté des Synop- 
tiques, peut-être parce que l'indulgence de Jésus pour une pécheresse n’offusquait 
pas seulement les Pharisiens. L'Église grecque le passait sous silence dans les lectures 
liturgiques de peur que les prostituées ne fûssent encouragées par ce précédent. 

La Femme adultère, surprise en flagrant délit, crime qui, selon la loi mosaïque 
(Lévit. 20, 10), entraïînait la lapidation (1), est amenée à Jésus par des Pharisiens 
qui veulent l'embarrasser en le prenant pour arbitre. 

Jésus se penche pour écrire avec son doigt sur la poussière des dalles du 


(1) C'est la peine qu'encourait, d'après le Livre de Daniel, la Chaste Suzanne, faussement 
accusée d’adultère par les deux vieillards lubriques, ' 
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Temple, puis, se relevant, il prononce ces simples paroles : « Que celui d’entre vous 
qui est sans péché lui jette la première pierre ! » (1). 

Les accusateurs, dont aucun n’avait la conscience nette, détournent la tête et 
s'éloignent l’un après l’autre sans insister. Jésus, resté seul avec la coupable, aussi 
interdite que ses accusateurs en déroute, lui dit alors : « Va, et ne pèche plus. » 


ICONOGRAPHIE 
Les artistes ont découpé dans ce récit deux tableaux : 


1. Jésus se baisse ou s’agenouille et trace sur une dalle poussiéreuse, devant l’accusée 
que les Pharisiens lui amènent les mains liées, ces mots qui bloquent, 
comme un coup de frein, ceux qui croyaient pouvoir s’ériger en juges : 
Si quis ex vobis sine peccalo est, primus in illam lapidem millal. 

2. La Femme adultère en pleurs s’agenouille aux pieds de Jésus qui l’a sauvée du 
supplice. 


vie siècle : Mosaïque de $S. Apollinare Nuovo. Ravenne. 
Colonne du ciborium de S. Marc de Venise. 


IX — Plat de reliure du Codex Aureus de Saint-Emmeran de Ratisbonne. Bibl. 
Munich. — Fresque (disparue). Abbaye de Saint-Gall. 
xi® — Colonne en bronze de Bernward. Hildesheim. 


Fresque de S. Angelo in Formis près de Capoue. 1080. 
Miniature de l’Évangéliaire d’Echternach. Gotha. 


xu® — Mosaïque de Monreale. 1172. 

xiu® — Miniature du Psautier d’Ingeburge. Musée Condé. Chantilly. 
Nicola Fiorentino. Cath. de Tolède. 

XV® —  Vitraux à Évreux, Verneuil. 
Veit Stoss. Gravure. 

XvI® — Lorenzo Lotto. Louvre. 


Mazzolino de Ferrara. Nat. Gall. Londres et Gal. Pitti. Florence. 
Rocco Marconi. Acad. Venise. 
Tintoret. V. 1548. Gall. d’Arte antica. Rome. 
Bonifazio Veronese. Brera. Réplique à Berlin datée de 1552. 
Miguel Jimenez. Musée de Huesca. 
Pieter Aertsen. 1560. Musée de Francfort. 
Pieter Bruegel. Grisaille. 1565. Coll. Comte Antoine Seilern. Londres. 
Vitrail de l’égl. S. Patrice. 1549. Rouen. 
Bernard Palissy. Plat en faïence émaillée. 1580. British Museum. 
XVI® — Poussin. 1653. Louvre. 
Jean de Dieu d’Arles. Haut-relief. 1681. Clôture du chœur de la cath. de Chartres. 
Rubens. V. 1612. Mus. Bruxelles. 
Rembrandt. 1644. Nat. Gall. Londres. Dessin à la plume. Musée National. 
Stockholm. 
G. Metsu. Louvre. 
Gerbrand van den Eeckhout. Mus. Amsterdam. 
Arent de Gelder. Coll. Goudstikker. Amsterdam. 
X1X° — William Blake. Aquarelle. 1810. Mus. Boston. 
V. Polenov. 1888. Musée russe. Leningrad. 
Siemiradzki. 1873. Ibid. 


(1) À vrai dire l'application rigoureuse de ce principe rendrait impossible toute justice humaine, 
Tous les juges devraient se récuser. Qui oserait, connaissant ses propres faiblesses et ses défaillances. 
jeter la pierre à un accusé ? 
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3. — LA MADELEINE 


Tandis que la Samaritaine et la Femme adultère ne font que passer une seule 
fois dans la vie du Christ, Marie de Magdala (la Magdeleine) reparaît à maintes 
reprises au cours de son évangélisation et de sa Passion. Nous la retrouverons lors 
de la Résurrection de Lazare et au pied de la croix. 

À vrai dire, la Madeleine n’est pas une, mais double ou triple. La légende a 
confondu sous un même nom au moins deux personnalités distinctes : la pécheresse 
Marie de Magdala et Marie de Béthanie, sœur de Marthe et de Lazare. 

Nous ne retiendrons ici que deux épisodes de sa légende qui se placent dans 


cette période de la vie de Jésus : le Repas chez Simon le Pharisien et les Reproches 
de Marthe. 


Le Repas chez Simon le Pharisien el l'Onclion des pieds du Christ 


Lat. : Femina peccatrix ungit et irrigat lacrymes pedes Christi. V. fr.: La Magdeleine 
chez le Pharisien. Jt. : La Maddalena lava (unge) i piedi al Salvatore, versa balsamo sui 
piedi di Cristo, sparge di balsamo i sacri piedi, asciuga i piedi di Gesu con i capelli, La Cena 
in casa del Fariseo, Il Banchetto in casa di Simone. Esp. : La Magdalena enjugando los pies 
de Cristo, La Unciôn de la Magdalena. Angl. : The Feast in the house of Simon, The Magdalen 
anointing Christ’s feet, Christ in the house of the Pharisee. AU. : Das Gastmahl im Hause 
Simons, beim Pharisäer Simon, Christus bei Simon zu Gaste, Die Salbung in Bethanien, 
Magdalena trocknet mit ihren Haaren Christo die Füsse. Rus. : Spasitel ou Simona Fariseia, 
Vetcheria v domê Simona prokajennavo. 

Matthieu, 26, 6-13 ; Marc, 14, 3-9 ; Luc, 7, 36-50 ; Jean, 12, 1-8. 

Cette scène est narrée par les quatre Évangélistes, mais avec de nombreuses 
divergences. Ils ne sont d'accord ni sur le lieu, ni sur la date, ni sur la personnalité 
de la Madeleine et sur la façon dont elle oint Jésus, ni sur le nom du protestataire 
et la réponse de Jésus. 

D'après les Synoptiques, le Repas de l'onction a lieu à Béthanie dans la maison 
de Simon le Pharisien ou le Lépreux (1) ; d'après Jean dans la maison de Marthe 
el Marie, immédiatement après la résurrection de leur frère Lazare. 

Selon Luc, la femme qui oint Jésus est une pécheresse anonyme ; d'après 
Jean, c’est la sœur de Lazare. 


Matthieu et Marc prétendent qu’elle versa son parfum sur la fée du Christ, 
Luc et Jean qu’elle oignit ses pieds. 

Dans la version de Luc, c'est Simon le Pharisien qui reproche à Jésus de se 
laisser toucher par une courtisane (pornê) : à quoi Jésus réplique que, si elle a 
souvent péché, il lui sera beaucoup pardonné parce qu'elle a beaucoup aimé 
(Remittuntur ei peccata multa quoniam dilexit multum). 

Dans l'Évangile de Jean, c'est Judas, le trésorier des Apôtres, qui proteste 
dans l'intérêt des pauvres contre ce gaspillage (2), et Jésus, pressentant sa mort 
de en ce UE malade qui avait été guéri : car on n’aurait pas toléré un lépreux 


(2) I faut convenir que la « réflexion sordide » de J inci ns 
f L udas est conforme aux principes de l'Église 
sinon de l'Évangile, qui condamne tout luxe inutile. L ii 
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prochaine, lui répond : « Vous aurez toujours des pauvres, mais moi, vous ne 
m’aurez pas toujours. Elle a par avance oint mon corps pour la sépulture. » 


On voit les différences troublantes qui existent entre ces récits. Les artistes 
étaient fort embarrassés pour les mettre d'accord. 


Ils rejettent la version de Marc et de Matthieu d’après laquelle Madeleine 
aurait répandu le contenu d’un vase d’albâtre rempli d'huile de nard (1) sur la 
tête de Jésus. Au repas chez Simon comme dans la Descente de croix, la pécheresse 
amoureuse est toujours représentée aux pieds de Jésus qu’elle mouille de ses larmes 


et essuie avec ses cheveux (Lacrimis coepit rigare pedes ejus et capillis capitis sui 
tergebat). 


Dans l’art byzantin, comme les convives sont surélevés sur des lits, Madeleine 
reste debout pour oindre les pieds du Sauveur. Au contraire, dans l’art d'Occident, 
elle se prosterne sous la table. 


Au Moyen-âge, la table est de forme rectangulaire. Mais au xvire siècle, sous 
l'influence des archéologues, on revient au friclinium antique (2). Les convives 
sont disposés en demi-cercle autour d’une table en sigma. Cette innovation apparaît 
pour la première fois dans un tableau de Cigoli (Palazzo Doria Rome). Elle est 
adoptée par les peintres français : Poussin, qui utilise ce motif pour illustrer le 
Sacrement de la Pénitence, Philippe de Champaigne et Lebrun (3). 


Le Repas chez Simon, comme toutes les Cènes, convenait particulièrement 
à la décoration des réfecloires de couvents. 


ixe siècle : Homiliaire de Grégoire de Nazianze. Bibl. Nat. La femme aux pieds du 
Christ est qualifiée de porné (prostituée). 
xI® —  Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. Madeleine est debout. 
Mosaïque de Monreale. 
Codex Egberti. Bibl. de Trèves. 
x —  Linteau de l’église de Neuilly-en-Donjon (Allier). 
Giraud Audebert de Saint-Jean d’Angély. Tympan d’arcade de l’église 
romane poitevine de Saint-Hilaire-de-Foussay (Vendée). 
Bas-relief. Musée de Semur-en-Auxois. 
Chapiteau du cloître de Saint-Pons de Thomières. V. 1170. 
Bas-relief de Saint-Gilles du Gard. V. 1180. 
Évangéliaire de Perpignan. 
Lucas Moser. Lunette du retable de la Madeleine. 1431. Égl. de Tiefenbronn 
en Souabe. 
Giovanni di Milano. Fresque à S. Croce. Florence. 
Dirk Bouts. Musée de Berlin. 
Jean Fouquet. Miniature des Heures d’Étienne Chevalier. Chantilly. 1450. 
Judas proteste contre ce gaspillage. La scène se passe dans une salle 
voûtée décorée de pilastres. 


XV  — 


.(1) Le nard était une racine aromatique dont on extrayait un parfum extrêmement coûteux : 
Car il fallait en écraser plus de deux cents livres pour obtenir un seul litre. 


(2) Anthony BLunr, The Triclinium in religious Art since the Renaissance, Journal of the 
Warburg Instilule, 1939. 

(3) Poussin écrit à son Mécène Chantelou le 30 mai 1644 : « Je suis sur le point de vous commencer 
un second tableau de la Pénitence où il y aura quelque chose de nouveau : particulièrement le Tricline 
lunaire, que les Anciens appelaient sigma, y sera observé ponctuellement. » 
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Nicolas Froment. Volet du triptyque de La Résurrection de Lazare. 1461. 
Uffzi. Florence. 
xvie siècle : Paul Véronèse. Toile peinte pour le Couvent des Servites donnée en 1665 
par la République de Venise à Louis XIV (Louvre). — Grande toile 
peinte en 1570 pour le réfectoire du Couvent de Saint-Sébastien à Venise. 
Brera. Milan. — Même sujet. Pinac. Turin. 
Corneille van Coninxloo. Mus. Bruxelles. 
xvii® — Greco. Art Institute. Chicago. 
Cigoli. Palazzo Doria. Rome. 
Rubens. V. 1620. Ermitage. 
Poussin, Le Sacrement de la Pénitence. 1644. — Lebrun. Acad. Venise. 
Philippe de Champaigne. Tableau commandé par Anne d'Autriche pour le 
Val-de-Grâce. Louvre. 
Luca Giordano. Gal. Corsini. Florence. 
xvuie —  Sebastiano Ricci. Buckingham Palace. Londres. 
Giovanni Giuliani. Sculpture en bois. 1705. Cloître cistercien d’Heiligenkreuz 
(Autriche). Ce groupe fait pendant, dans la galerie du Lavement des 
pieds, au Christ lavant les pieds de saint Pierre. 


L'HospiTALITÉ DE MARTHE ET MARIE-MADELEINE 
ou Les REPROCHES DE MARTHE À SA SŒUR QUI A PRIS LA MEILLEURE PART 


Lat. : Magdalena Christum audit dum Martha laborat, Querela Marthae ad Christum 
de sorore sua, Optimam partem elegit. It. : Cristo nella casa di Marta e della Maddalena, 
Marta rimprovera Maddalena, che a scelto la parte migliore. Esp. : La Visita de Jésüs en 
casa de Marta y Maria, la hacendosa y la contemplativa, Maria ha escogido la mejor parte. 
Angl. : Christ in the house of Martha and Mary, at Mary’s house; Martha reproving (scolding) 
her idle sister, Christ’s Visit to Martha and Mary, Martha complains of her sister to Christ, 
Mary hath chosen the best part. All. : Christus bei Martha und Maria, Jesus im Hause der 
bethanischen Geschwister, Martha klagt bei Christus über ihre Schwester, Martha tadelt 
ihre eitle Schwester, Maria hat den guten Teil erwählt. Holl. : Jezus bij Martha en Maria, 
Christus in het huis van Martha en Maria, Maria heeft het beste deel gekozen. 

Luc, 10, 38-42. 

Marie-Madeleine, assise aux pieds de Jésus, boit avidement ses paroles en 
laissant Marthe s'occuper des soins du ménage. Celle-ci proteste et somme aigre- 
ment sa sœur de l’aider au lieu de se croiser les bras. 

Mais le Christ, qu’elle prend à témoin, lui donne tort : car à ses yeux, la foi 
prime les œuvres : « Marthe, tu te donnes beaucoup de mal pour ce qui est accessoire 
et cependant une seule chose est nécessaire. Marie a choisi la meilleure part (Maria 
optimam partem elegit) » (1). 

L'art du Moyen-âge s’est peu intéressé à ce débat entre la vie active et la vie 
contemplative. En revanche les reproches de Marthe à sa sœur ont trouvé un écho 
dans la peinture de la Contre-Réforme, qui a plus d’une fois illustré ce sujet, soit 
pour des motifs religieux, soit par suite des progrès du réalisme. Ce n’est plus alors 
qu’un intérieur de cuisine (Küchenstück) : exemple typique du glissement de 
certains thèmes évangéliques vers la scène de genre ou la nature morte. 


(1) Ici encore, comme dans la scène précédente, Jésus approuve une dérogation en faveur de 


Madeleine à l'antique loi morale qui im ! i i sueur 
AGE ONE q pose à l'homme de gagner son pain par son travail à la 


L'ENSEIGNEMENT ‘ 329 


xne siècle : Bas-relief. Cath. de Chichester. Le Christ a une taille gigantesque. 
xve — Giovanni da Milano. S. Croce. Florence. 
xvis —  Tintoret. Pinac. Munich. 

Greco. Anc. Coll. Nemes à Munich. Musée de Worcester (Mass.). 

Pieter Aertsen. Mus. Bruxelles et Coll. Van Beuningen. Vierhouten (Hollande). 
La scène évangélique n’est plus qu’un prétexte à une plantureuse nature 
morte. Tandis que Madeleine oisive caresse un épagneul qu’elle tient 
sur ses genoux, Marthe, armée d’un balai, rapporte du marché un panier 
de légumes et de gibier. 

Cornelis Engelbrechtsz. Rijksmuseum. Amsterdam. 

xvue —  Caravage. Christ Church College. Oxford. 

Artemisia Gentileschi. Mus. Berlin ; Gal. Bôhler. Munich. 

Alessandro Allori. 4605. Mus. Vienne. 

Lupicini. Mus. Vienne. 

Velazquez. Nat. Gall. Londres. Ce n’est qu’un grand « bodegôn » (nature 
morte). 

Jean Jouvenet. Louvre. Madeleine écoute avec ferveur les paroles du Christ 
en laissant à sa sœur Marthe, qui lui reproche de ne rien faire, le soin de 
préparer et de servir le repas. 

Simon Vouet. Mus. Vienne. 

Adam van Noort. Égl. S. Jacques. Anvers. 

Jordaens. Musées de Lille et de Tournai. 

Pierre van Mol. Mus. Amsterdam. 

Jan Vermeer de Delft. 1655. Nat. Gall. of Scotland. Edimbourg. 

GC. van Couwenbergh. 1629. Musée de Nantes. 


xvIe — Pierre. 1775. Égl. de Marigny en Orxois. 
xiX* — Maurice Denis. La meilleure part. 1920. Musée d’Art moderne. Paris. 
* 
* * 


3. Le Christ bénissant les enfants ou Laissez venir à moi les petits enfants 


Lat. : Sinite parvulos venire ad me. J4. : Cristo tra i fanciulli. Esp. : Haced venir los 
niños a mi. Angl. : Suffer little children to come unto me, Christ blessing little children, 
welcoming the children. Al. : Lasset die Kindlein zu mir kommen, Christus segnet die Kinder. 
Holl. : Jezus als Kindervriend. Christus zegent de Kinderen, Laat de Kinderkens tot Mij 
komen. Rus. : Blagoslovénié détéi, Poustite dêtei ka Mnê, Khristos blagoslovliaet déteï. 

Matthieu, 19, 13-15 ; Marc, 10, 13-15 ; Luc, 18, 15-18. 

Indulgent pour la faiblesse des femmes, Jésus n’est pas moins sensible à l’inno- 
cence des enfants. « Laissez venir à moi les petits enfants, enjoint-il aux disciples 
qui voulaient les écarter ; car le royaume de Dieu appartient à ceux qui leur 
ressemblent ». 

Ce sujet est extrêmement rare dans l’art du Moyen-âge. On a tenté d'expliquer 
cette exclusion par le célibat des prêtres et des moines qui étaient les inspirateurs 
de l’art religieux et s’intéressaient peu aux enfants. 

Il ne devient populaire qu'à partir du xvie siècle et principalement dans l'art 
de la Réforme (Cranach, Rembrandt) : d'où il faudrait conclure à une relation entre 
la faveur dont jouit dès lors ce thème évangélique et les mariages, généralement 
prolifiques, des pasteurs protestants. 

Toujours est-il que ce sujet, négligé par les artistes catholiques, qui n’en 
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trouvent guère l'emploi que dans la décoration des Orphelinats et des Hospices 
d'Enfants trouvés, est devenu spécifiquement protestant. Presque tous les exemples 
qu'on peut en citer appartiennent aux pays passés à la Réforme luthérienne ou 
calviniste : l'Allemagne du nord et la Hollande (1). 

Jésus est représenté tantôt debout, tantôt assis, posant une main caressante 
sur la tête d’un enfant. 


xre siècle : Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. 
xvi® — Lucas Cranach. 1529. Égl. S. Venceslas à Naumburg. — 1538. Gal. Dresde. — 
Musée de Copenhague. 
Vitrail (détruit). Égl. de l'Hôpital des Enfants rouges. Paris. 
xvu®e —  Cornelis Cornelisz van Haarlem. 1614. Pinac. Munich. 
Barthel Spranger. 1615. Mus. d'Anvers. Le tableau provient de l’Hospice des 
Enfants trouvés. 
Jacob Jordaens. Mus. Copenhague. 
Joachim Wtewael. 1627. Ermitage. 
École de Rembrandt. Nat. Gall. Londres. L'enfant que caresse le Christ met 
son doigt dans sa bouche. 
Adam van Noort. Mus. Bruxelles. 
Jan de Bray. 1663. Mus. Haarlem. 
Jan Steen. Amsterdam. 
W. van de Valckert. Mus. épiscopal d’Utrecht. 
Robert Tournier (de Toulouse). Academia dei Lincei. Rome. 


xvine — Noël Hallé. 1751. Sacristie des mariages. Égl. Saint-Sulpice. Paris. — 1775. 
Tableau provenant du Collège des Grassins. Égl. S. Nicolas des Champs. 
Paris. 
xIX® — Fritz von Uhde. 1884. Mus. Leipzig. 
Xx° — Maurice Denis. Le Christ aux enfants. 1910. Coll. Ch. Thomas. Paris. Les 


enfants présentés au Christ sont les propres enfants du peintre qui 
transforme ce sujet en ex-voto familial. 


B) LES PARABOLES 


It. : Le Parabole Evangeliche. Esp. : Las Parabolas. Angl. : The Parables. AH. : Die 
Gleichnisse. Ho. : De Gelijkenissen. Rus. : Prittchy. 

Toutes les paraboles du Nouveau Testament sont attribuées au Christ lui- 
même ; aucun de ses disciples n’a eu recours à ce mode d'expression dont le maître 
avait laissé des modèles inimitables. 

Il est difficile de dénombrer les paraboles de Jésus : leur nombre oscille de 
vingt à près de cent suivant qu'on ne retient que celles qui présentent un certain 
développement, on qu’on y inclut de brefs apologues, des aphorismes, des compa- 
raisons, de simples proverbes. 


Les plus nombreuses sont dans l'Évangile de Luc. On n’en trouve aucune 
dans les Évangiles apocryphes. 


Suivant une coutume familière à la poésie orientale, elles se présentent souvent 


par paires : telles les paraboles du levain et du grain de moutarde, de la brebis et 
de la drachme perdues, 


(1) Kimisx, Lucas Cranach’s Christ blessing the Children, Art Bull., 1955. 
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Interprétation et classification 


Comportent-elles une ou plusieurs moralités ? Il est probable que, comme les 
fables et les contes, elles ne visaient, dans l’esprit de Jésus, qu’à inculquer une 
leçon unique, mais elles se prêtent à plusieurs interprétations. 

En raison de leur extrême diversité, il est difficile de les classer d’une 
façon satisfaisante. Il faut renoncer à les distribuer chronologiquement en deux 
séries dont la première correspondrait à la période galiléenne de la vie de Jésus 
et l’autre à la période judéenne ou jérusalémite. Nous les classerons, faute de 
mieux, d’après la nature des sujets, sans nous dissimuler que la démarcation est 
souvent flottante. 

Le premier groupe est constitué par les paraboles morales telles que 
Le Bon Samaritain, l'Enfant Prodigue, qui prêchent, par opposition à la rigueur 
de l’ancienne Loi, un Évangile de tendresse humaine, de miséricorde et de 
pardon. 

Le second comprend les paraboles eschatologiques qui se rapportent au Jugement 
dernier, aux sanctions réservées dans une autre vie aux Bons et aux Méchants et 
dont les exemples les plus connus sont Le Pauvre Lazare et le Mauvais Riche, 
les Vierges sages et les Vierges folles. 


a) PARABOLES MORALES 


Les thèmes habituels des paraboles morales sont l’exhortation à la miséricorde 
et la condamnation du pharisianisme. 

Les deux paraboles qui traduisent le mieux les préceptes chrétiens d'amour 
du prochain et de miséricorde sont celles du Bon Samaritain et de l'Enfant prodigue 
que nous connaissons l’une et l’autre par l'Évangile de Luc. 


LE Bon SAMARITAIN 


It. : La Parabola del Buon Samaritano, del Samaritano misericordioso. Esp. : El Buen 
Samaritano. Angl. : The Parable of the good Samaritan. Al. : Der barmherzige Samaritaner. 
Holl. : De barmhartige Samaritaan, De Parabel van de goede Samaritaan. Russ. : Miloserdy 
Samarianine, Pritcha o Dobrom Samaritianiné. 

Luc. 10, 30-37. 


Un voyageur descendant de Jérusalem à Jéricho est assailli par des voleurs 
qui le rouent de coups, le dépouillent et l’abandonnent à demi-mort au bord de la 
route. 

Passent un sacrificateur et un Lévite : tous les deux détournent les yeux et 
poursuivent leur chemin sans se soucier du blessé. 

Enfin survient le bon Samaritain qui, plus humain, bien que considéré par les 
Juifs de stricte observance comme un mécréant, panse les blessures du malheureux, 


le hisse sur sa mule et le conduit jusqu’à l'hôtellerie la plus proche où il le fait 
soigner à ses frais. 
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Cet apologue pourrait se passer de commentaires et la leçon qui s’en dégage 
est assez claire. Mais les théologiens l'ont explicité à leur façon. Le voyageur de la 
Parabole symbolise pour eux l'humanité perdue par la faute d'Adam, abandonnée 
par l’Ancienne Loi et sauvée par Jésus-Christ. Le sacrificateur et le Lévite 
sont l'image du judaïsme dur et inhumain, impuissant à guérir l’humanité 
malade. Le Samaritain compatissant est l’image du Christ qui panse les plaies 
de l'humanité et la conduit en lieu sûr à l'hôtellerie, c’est-à-dire dans l'Église 
où elle fera son salut. Cette assimilation est très ancienne : car dès le vi® siècle, 
dans une miniature de l'Évangile de Rossano, le Christ nimbé est substitué au 
Samaritain. 

Ce symbolisme est illustré typologiquement par des préfigures empruntées 
à l'Ancien Testament. C’est ainsi que dans un vitrail de Chartres, qui fut 
imité à Sens et à Bourges, la scène du voyageur dépouillé par des bandits est 
encadrée de médaillons évoquant la Faute d'Adam et d'Ève et leur Expulsion 
du Paradis. 

Les cycles narratifs découpent dans le récit de l'Évangile trois épisodes : 1. Le 
Voyageur est attaqué par les voleurs ; 2. Il est abandonné sur la route par le prêtre 
et le Lévite : 3. Le bon Samaritain le conduit, après l’avoir pansé, à l'hôtellerie où 
il paie d'avance son écot (Die Unterbringung bei dem Wirte). 

Cette dernière scène servait d'exemple à la corporation des médecins et chirur- 
giens : elle figurait notamment dans la Gilde des chirurgiens d'Anvers. C'était un 
sujet pour hôpitaux comme le prouve le tableau peint par Hogarth en 1736 pour 
l'Hôpital Saint Bartholomew à Londres. 


vie siècle : Miniature du Codex Rossanensis. C’est le Christ lui-même, désigné par le 
nimbe crucifère, qui se penche vers le voyageur laissé nu sur la route. Un 
ange lui tend du baume et un linge pour panser les plaies. Il conduit 
par la bride l’âne sur lequel il a chargé le blessé et donne de l'argent à 
l’aubergiste pour le soigner. 


1x° —  Homélies de Grégoire de Nazianze. Ms. grec. Bibl. Nat. C’est encore le Christ 
qui est substitué au Samaritain. 

xX° — Miniature du Codex aureus. Bibl. de l’Escorial. 

xi® — Fresque de S. Angelo in Formis près de Capoue. 


Fresque à Burgfelden (Souabe). 
Évangéliaire d'Henri III, Escorial. La miniature est divisée en trois registres. 
Miniatures de l’Hortus Deliciarum. 

xu® — Chapiteau du cloître de Moissac. 


XIN® —  Vitraux de Chartres, Bourges, Rouen, Sens. 
XVI® — Francesco Bassano. Musée Vienne. 
Giacomo Bassano. Le Bon Samaritain panse le blessé. Musée de Berlin. 
Domenico Feti. Gal. Dresde. 
Jan van Scorel. 1537. 
Wouter Crabeth. Vitrail. Victoria and Albert Museum. Londres. 
re Pa. ue Coll. Goldman. New York. 
cques Granthomme. 4 pièce ées d’après Martin de Vos. 
xvi® — Adam Elsheimer, Louvs, CR Te 
Van-Dyck ou Jacob Jordaens. V. 1620. Coll. Princesse Sanguszko à TarnoW 
(Pologne). 


Balthasar van Cortbemde. 1647. Musée d'Anvers. 
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École de Rembrandt. Le Bon Samaritain transportant le voyageur blessé dans 
une auberge (The wounded man is carried to the inn). Louvre et Coll. 
Wallace. Londres. L’attribution traditionnelle à Rembrandt a été récem- 
ment contestée. On a proposé Carel Fabritius. 

Jan Voorhout. 1698. Musée Brunswick. 


Ribera. Le Bon Samaritain panse le blessé. Musée de Rouen. 
xixe siècle : Delacroix. 1850. Coll. Esnault-Pelterie. Paris. Le Samaritain hisse le blessé 


sur sa monture. Dans la version de 1852, il s'incline vers lui tandis 
que le prêtre passe sans s'arrêter. 
Henner. Musée Fabre. Montpellier. 


Vincent van Gogh. Copie ou plutôt traduction dans une autre langue du 


tableau peint en 1850 par Delacroix. 1890. Musée Krëller-Müller, Otterlo 
(Hollande). 


Le Fizs PRoDIGUE 


Gr. : Parabolé tou Asôtou uiou (1). t. : Il Figluol prodigo. Esp. : El Hijo prodigo. 
Angl. : The Prodigal Son. Al. : Der verlorene Sohn, Der verschwenderische Sohn. Hoil. : 
De verloren Zoon. Rus. : Bloudny Syne, Prittcha o bloudnom Syné. 

Luc. 15, 11-32. 

S'étant fait donner sa part d’héritage (2), le Fils prodigue dissipe son bien dans 
la débauche avec des femmes de mauvaise vie qui le cajolent, puis le grugent et le 
chassent, après l’avoir entièrement dépouillé. Il en est réduit pour vivre à garder 
un troupeau de porcs : ce qui était pour un Juif le comble de l’humiliation et de 
l’avilissement. Devenir porcher était le dernier des métiers. Le Talmud ne dit-il 
pas : « Maudit soit l’homme qui élève des cochons ? » (3). : 

Finalement, il revient repentant chez son père qui, l’apercevant de loin, se 
jette à son cou et fait tuer le veau gras (vitulum saginatum) en signe de réjouissance. 
Le fils aîné s’indigne ; mais le père lui explique qu'il y a plus de joie pour un 
pécheur qui se repent que pour quatre-vingt-dix-neuf justes. 

Le fils aîné figure le peuple juif, le fils prodigue les Gentils. 

Les théologiens ont voulu en tirer une triple leçon (4). La Parabole de l'Enfant 
prodigue aurait trois significations : 


1. De même que le fils cadet, après avoir touché sa part d’héritage, se livre à tous 
les excès, ainsi le pécheur ne craint pas de s'éloigner de Dieu ; 

2. De même que l'Enfant prodigue repentant retouve ses habits, ainsi le pécheur 
repentant recouvre les privilèges dont il avait été dépouillé par le 
péché ; 

3. De même que le père fait tuer le veau gras pour fêter le retour du fils prodigue, 
le Seigneur se réjouit de la conversion des pécheurs. 


(1) Asôtos signifle en grec : qui ne peut être sauvé et par suite débauché, libertin. 

(2) D'après la Loi, la part du cadet était la moitié de celle de l'aîné. C est ce qu'on appelait en 
droit français sa légilime. Une estampe populaire est intitulée : L'Enfant prodigue reçoit sa légilime. 

(3) L'interdiction de manger de la viande de porc a été attribuée faussement à un souci d'hygiène. 
En réalité cette prohibition s’expliquerait par le fait que le cochon était chez les Hébreux primitifs 
un animal sacré, une sorte de {olem. 


(4) L. BAUDIMENT, La leçon des paraboles, Revue biblique, 1946. 
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Sur une tapisserie du xvi® siècle, les principales scènes sont commentées par 
des distiques d’une naïveté savoureuse, reproduits dans les dessins du Recueil 


Gaignières : 


Ses biens despent luxurieusement 

Avec garces trop prodigalement. 

Comment le prodigue fut chacié du bourdeau (1) 
Et comment il se loue pour garder les porceaux. 
Par famine il mange avec eulx au bacquet. 


Cette histoire est résumée plus tard au xvaie siècle en un dizain qu’on lit 
comme un petit roman édifiant : 


Ce galant monte en selle et, sans rien ressentir 
Des regrets, des soupirs et des larmes d’un père, 
Ayant touché l’argent, se presse de partir. 

Il est en peu de temps au but de ses souhaits. 
Desia pour l’enchanter les Serènes l’attendent. 
En femmes, en festins, son bien est dépensé. 
Mais ce Prodigue enfin revient entre les bras 
Du père qui l’embrasse et qui, pleurant de joie, 
Pour le mieux régaler fait tuer le veau gras 

Et change ses haïllons en des habits de soye. 


ICONOGRAPHIE 


1. — Ficures 


L'Enfant prodigue est parfois associé aux Pécheurs repentis : le roi David, 
saint Pierre, le Bon Larron, la Madeleine. 


xvns siècle : Van Dyck. La Vierge avec le roi David, Madeleine et l'Enfant prodigue. 1625. 


Louvre. 


2. — CYCLES NARRATIFS 


Les cycles les plus anciens appartiennent à la miniature et au vitrail qui ont 
fourni les modèles dont se sont inspirés sculpteurs, tapissiers, peintres et graveurs. 


1. Minialures 


Manuscrit grec 174. Bibl. Nat. 
Évangéliaire de Goslar. 


2. Vilraux 


Vitraux de Chartres, Bourges, Auxerre, Sens, Troyes. 
Vitrail de Mortagne (Orne). 


.… Vitraux de la Chapelle Saint-Clair attribués à Pinaigrier. Église de l’ancienne abbaye de 
Saint-Victor à Paris, Ù 


(1) Bordel. 
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3. Sculplures 


xrve siècle : Bas-reliefs du soubassement du portail central de la cath. d'Auxerre. La 
parabole est développée en douze médaillons. Le Fils prodigue quitte la 
maison paternelle à cheval, le faucon au poing, suivi d’un écuyer. — 
Il festoie avec deux courtisanes qui lui font prendre un bain dans un 
cuveau de bois : une des femmes le frictionne ; l’autre présente le 
carreau d’étoffe sur lequel il va s’asseoir pour être essuyé. — Les deux 
ribaudes, l’ayant dépouillé de tout ce qu’il possédait, le chassent à coups 
de battoirs, ne lui laissant que ses braies. — 11 garde un troupeau de 


porcs. — Il rentre repentant chez son père qui fête son retour par un 
festin agrémenté de danses. 


Coffret en ivoire. Louvre. 


4. Tapisseries 


xve et xvie siècles : Tapisseries allemandes à l’église Sainte-Élisabeth de Marburg, au 
“ Musée germanique de Nuremberg (vers 1475), au Deutsches Museum de 
Berlin (1517), au Musée National Bavarois de Munich. 
Tapisserie française. V. 1500. Musée de Cluny. Paris. 
Tapisserie de la famille Forget avec la devise : Tout pour le mieulx. Dessins 
du recueil de Roger de Gaignières. 


5. Peintures 


xvi® siècle : Jérôme Bosch. Prado. Madrid et Musée Bojmans. Rotterdam. 

Fresques du monastère d’Arborea en Bucovine. 1540. 

Frans Francken. 1633. Louvre. Tableau divisé en compartiments. Au centre 
le Départ du Fils prodigue ; huit petites scènes dans la bordure. 

Barent Fabritius. 1663. Rijksmuseum. Amsterdam. 

Murillo. Prado. Madrid. — Cycle de six sujets provenant de la Galerie 
espagnole de Louis-Philippe vendue à Londres en 1853. Coll. Sir 
Alfred Beit. Londres. Le Fils prodigue se fait verser sa part d’héritage. 
— Le Départ. — Le Festin. — Il est chassé à coups de balais. — Il 
garde les cochons. — Le Retour et le Pardon. 


Ce cycle de peintures dérive des gravures de Callot qui ont servi 
de modèles. 


Salvator Rosa. Ermitage. Leningrad. 


XVIe — 


6. Gravures 
xvi® siècle : Hans-Sebald Beham. 1540. 
Étienne Delaune. Suite de quatre estampes. 
Abraham Bosse. Suite de six planches. 


Jacques Callot. La Vie de l'Enfant Prodigue. 1635. 
XVINS — Hogarth. 


XIX® — Amos Doolittle. Suite de gravures coloriées à la main. 


xvue — 


3. — Scènes 


1. Le Fils prodigue se fait verser par son père sa part d’hérilage 


Esp. : El Hijo Prodigo reclama y recoge su legitima. Angl. : The Prodigal son receives 


his patrimony. All. : Der verlorene Sohn erhält seinen Anteil. Ho. : De Verloren zoon eischt 
zijn Erfdeel. 
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x siècle : Vitrail de Bourges offert par la corporation des tanneurs. 


xvi® —  Tapisserie française. Musée de Cluny. Paris. Le père lui tend une bourse 
pleine. 
xvue —  Murillo. Coll. Beit. Londres. Esquisse au Prado. 


2. Il quille la maison palernelle 


Esp. : La Despedida (Marcha) del Hijo Prodigo. Port. : Partida do Filho Prodigo. Angl.: 
He leaves his father’s house, The Departure of the Prodigal Son. Al. : Der Abschied; Der 
verlorene Sohn zieht in die Ferne. Holl. : Het Afscheid van de verloren zoon. 

Il part à cheval, le faucon au poing. Sur le coffret en ivoire du Louvre, son 
chien est perché sur le cheval de somme qui porte les bagages. 


xive siècle : Bas-relief de la cath. d'Auxerre. 
Coffret en ivoire. Louvre. 


xvi® — Jan Swart van Groningen. Dessin. Kupferstichkabinett. Berlin. 
Tenture de l'Enfant prodigue. Musée de Cluny. 
xvi® — Abraham Bosse. Gravure. 


‘8. Il dissipe son hérilage avec deux courlisanes 


It. : Il Figluol Prodigo e le donne di mal affare. Esp. : La Disipaciôn del Hijo Prodigo, 
El Festin con las cortesanas. Angl. : The Prodigal son with the loose women, He is feasting 
with two courtesans, revelling with harlots. AU. : Das Gastmahl des Verschwenders, Der 
verlorene Sohn verprasst sein ganzes Erbe mit Dirnen. Holl. : De verloren zoon bij de deernen. 


xive siècle : Bas-relief d'Auxerre. Soubassement du portail central de la cathédrale. 
xv® —  Tapisserie allemande. 1475. Musée Germ. Nuremberg. Il est baigné par deux 
femmes avant le repas. A côté du cuveau une table dressée ; dans le fond 
de la pièce un lit. 
Vitrail à Mortagne (Orne). 11 dépense follement son bien avec des ribaudes. 
xvi® — Jérôme Bosch. Vers 1510. Mus. Rotterdam. 
Jan van Hemessen. 1536. Mus. Bruxelles. 
Joachim de Beuckelaer. Mus. Bruxelles. 
Johann Liss. Acad. Beaux-Arts. Vienne. 
Hans-Sebald Beham. Gravure sur cuivre. 
XVII — Frans Francken. 1633. Louvre. 
David Téniers. 1644. Louvre. 
Rembrandt. Dessin à la plume et au lavis. Coll. Robert von Hirsch. Bâle. 
G. van Honthorst. Munich. 
Georges de La Tour. Le Tricheur. Coll. Landry. Paris. La parabole sert de 
prétexte à une scène de tripot. 


4. Il est chassé par les filles de joie qui l'ont dévalisé 


Al, : Der verlorene Sohn wird von den Dirnen fortgejagt (verjagt). 


Elles le mettent dehors à coups de balais, ne lui laissant que sa chemise et ses 
braies. Parfois elles lui versent sur la tête, en guise d'adieu, un pot d’eau sale. 
xive siècle : Bas-relief de la cath. d'Auxerre. 


XV —  Tapisserie gothique. V. 1460. Musée Germanique. Nuremberg. 
XVIS — Jérôme Bosch. Coll. Goudstikker. Amsterdam ; Mus. Bojmans. Rotterdam. 
XVe —  Murillo. Coll. Beit. Londres. 
* XIX9 — Estampes populaires (lithographies coloriées) où le Prodigue et les Courtisanes 


sont travestis en costume moderne. 
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5. Il garde les pourceaux 


Esp. : El Arrepentimiento del porquero, El Hijo Prodigo con la piara de cerdos. Ang. : 
The Prodigal son feeding the swine, eating with the pigs. AL. : Der verlorene Sohn im Schwei- 
nehof, als Schweinehirt, hütet die Schweine. Hol. : De Verloren zoon als varkenshoeder, 
bij de zwijnen. Rus. : Bloudny Syn pastet svinei. 

Debout sous un chêne, dont il abat les glands, il en est réduit à disputer aux 
porcs leur pâtée, ou bien, à genoux, près de leur auge, il se repent amèrement. 

D'après le texte de l'Évangile, il se serait nourri de siliques, c’est-à-dire de 
gousses de caroubiers renfermant une pulpe sucrée qui servait à engraisser le 
bétail. 

xre siècle : Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. 


xine —  Vitrail de Bourges. 
xvié — A. Dürer. Gravure. 

Sebald Beham. Gravure. 1540. 
xvii® —  Salvator Rosa. Ermitage. 


Fed. Zuccaro. Chapelle du Gesù. Rome. Agenouillé près de ses porcs, l’Enfant 
prodigue prie avec ferveur : des anges descendent du ciel pour lui apporter 
le pardon de ses fautes. 

Abraham Bosse. Gravure. 

xx® —  Puvis de Chavannes. 1908. 


6. Le Relour du Fils prodigue 


Lat. : Vitulus saginatus occiditur. 4. : Il Ritorno del Figluol Prodigo. Esp. : La Vuelta 
del Hijo prodigo, La Acogida paternal. Angl. : The Return of the Prodigal son, the Slaughter 
of the fatted calf. AU. : Die Heimkehr (Rückkehr) des verlorenen Sohns. Holl. : De Terugkeer 
(Thuiskomst) van den Verloren Zoon. Rus. : Vozvrachtchénié bloudnovo Syna, 


L'Enfant prodigue en haillons revient, repentant, se jeter aux genoux de son 
vieux père qui lui pardonne, le fait habiller et ordonne de tuer le veau gras. Son frère 
aîné l’accueille avec froideur tandis que le chien, qui le reconnaît, gambade de joie. 

Dans le Speculum Humanae Salvalionis, c'est le pendant du pardon accordé 
par Jésus à la Madeleine dans la maison de Simon. 

C'est aussi l’emblème d’une des Œuvres de Miséricorde : ce qui explique que 
cette scène soit devenue une des plus populaires de tout le cycle. 

Contrairement au récit de la Bible d’après lequel le père aperçoit de loin son 
fils et se précipite à sa rencontre, Rembrandt le représente aveugle, comme le vieux 
Tobie, palpant de ses mains tremblantes l'enfant retrouvé qui revient, la tête basse. 

xine siècle : Vitrail de Bourges. 
XIV® — Bas-relief du soubassement du portail central. Cath. d'Auxerre. 
XVI — Louis Toeput de Malines appelé en Italie Ludovico Pozzoserrato. Décoration 
du Mont-de-Piété à Trévise. 
Lucio Massari. Pinac. Bologne. 
Le Guerchin. Pinac. Turin. 1618. Musée de Vienne. Le chien reconnaît 
l'Enfant prodigue, malgré ses haillons. 
Mattia Preti. Mus. Naples. Son père la fait habiller. 
Fracanzano. Mus. Naples. 
Domenico Feti. Gal. Dresde. 
Leandro Bassano. Prado. Gravure de Pietro Monaco. 
L. RÉAU — 17, 2, 22 


XVIIS — 
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Murillo. Tableau peint vers 1670 pour l’hôpital de la Caridad à Séville. 
Coll. du maréchal Soult, puis du duc de Sutherland à Stafford House. 
Londres. — Nat. Gall. of Art. Washington. 

Rembrandt. Eau-forte. 1636. — Dessin à la plume. 1655. Coll. Frits Lugt. — 
Tableau peint vers 1669, chef-d'œuvre de la vieillesse de l'artiste. 
Ermitage. Leningrad. 

Barent Fabritius. Rijksmuseum. Amsterdam. 

Joachim Beuckelaer. Mus. Anvers. 

xvine siècle : Pompeo Batoni. Louvre ; Pinac. de Turin ; Musée de Vienne. 
Greuze. Louvre. 
xIxXe — Domenico Morelli. 
Max Slevogt. 1898. Triptyque. Berlin. 


7. Le Festin 
Al. : Das Gastmahl. 
Le frère aîné du Prodigue manifeste son envie en voyant tuer le veau gras. 
(L'aisné frère moult a envie). 


xvne siècle : Abraham Bosse. Gravure. 


8. Le père réconcilie ses deux fils 
Symbole du rattachement des Juifs à l'Église. 
xue siècle : Vitrail de Bourges. 


LA PARABOLE DU CRÉANCIER IMPITOYABLE 


Var. : L'Économe injuste, Le Régisseur infidèle, Le Débiteur sans merci. Angl. : Parable 
of the unjust steward, of the unmerciful servant. All. : Der bôse Knecht, Das Gleichnis vom 
unbarmherzigen Knecht, vom ungerechten Haushalter. Rus. : Prittcha o loukavom rabé. 

Matthieu. 18, 23-30. 

Un intendant, sommé de rendre ses comptes, obtient à force de supplications 
que son maître lui fasse remise de sa dette dont le montant était très élevé. Mais 
aussitôt après, rencontrant un de ses propres débiteurs, qui lui devait une somme 
infime, il le prend à la gorge et le fait jeter en prison. 

Averti de ce qu’il avait fait, son maître, indigné, le livre au bourreau. 

C’est, sous une autre forme, la même exhortation au pardon que l'exemple 
du Fils prodigue. La leçon qui se dégage de cette histoire, transposée dans la 
parabole de l’Économe injuste, c’est qu'il est nécessaire de pardonner si l’on 
veut être soi-même pardonné. 

x1° siècle : Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. 
Codex aureus. Escorial. 
XVI — Jan van Hemessen. Gal. Drey. New York. 


XVH® — Rembrandt. 1650. Coll. Wallace. Londres. 
Andrea Schiavone. Mus. Berlin. 


La BREBIS ÉGARÉE ET RETROUVÉE 
It. : Parabola della pecora perduta. AU. : Die Parabel von dem verlorenen und wieder- 


gefundenen Schaf. Angl. : The Parable of the lost sheep found. Hoël. : Het verloren schaap. 
Rus. : Prittcha ob ovtsê propavchei. 
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Luc. 15, 3-7. 

Si un berger perd une brebis, il laisse les quatre-vingt-dix-neuf autres pour 
courir à la recherche de celle qui s’est égarée et la ramener au bercail. Et quand 
il l'a trouvée, il la porte tout joyeux sur ses épaules et appelle ses amis pour se 
réjouir avec lui. 

De même il y aura plus de joie dans le ciel pour un pécheur qui se repent 
que pour quatre-vingt-dix-neuf justes. 

De cette parabole pastorale, qui reprend la leçon du Fils prodigue, l’art 
chrétien a tiré le type du Bon Pasteur. 


xre siècle : Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. 
xvu® — Domenico Feti. Gal. Dresde. 


LA DRACHME PERDUE 


It. : Parabola della moneta (dramma) perduta. Angl. : The lost drachm, The lost mite, 
coin, piece of silver. AZ. : Der verlorene Groschen, Die Frau die den verlorenen Groschen 
sucht. Holl. : De verloren penning. 


Luc. 15, 8-10. 
Variation sur le même thème. 
Si une femme a dix drachmes et qu’elle en perd une, elle allume sa chandelle 


et n’a de cesse qu'elle ne l’ait retrouvée. Elle appelle alors ses amies pour qu’elles 
partagent sa joie. ‘ 


xie siècle : Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. La femme, appuyée sur son balai, appelle ses 
voisines. 


XVI® — Domenico Feti. Gal. Dresde et Gal. Pitti. Florence. La femme cherche, avec 


une lampe à la main, sa drachme qui s’est glissée dans une fente du 
carrelage. 


L’OBOLE DE LA VEUVE 


It. : L’Obolo (l’'Elemosina, 11 Quattrino) della vedova. Esp. : El Obolo de la viuda. 
Al. : Das Opfer der Witwe, Das Witwenscherflein, Die Witwe am Gotteskasten, Der Opfer- 
pfenning der armen Witwe, Das Gleichnis vom Groschen der Witwe. Angl. : The widow’s 
mite. Holl. : Het Penningske van de Weduwe. Rus. : Lepta Vdovy (Vdovitsy). 


Marc. 12, 41-44 ; Luc. 21, 1-4. 

Assis vis-à-vis du tronc aux offrandes, le Christ voit plusieurs riches qui font 
une large aumône, puis une pauvresse qui donne une pite (1). Appelant alors ses 
disciples, il leur dit : « Cette pauvre veuve a mis dans le tronc plus que tous les 
autres : car ils ont donné leur superflu et elle son nécessaire. » 

ve siècle : Mosaïques disparues au-dessus du portail de la basilique mérovingienne 
S. Martin de Tours. 
Mosaïque de S. Apollinare Nuovo. Ravenne. 


Homélies de Grégoire de Nazianze. Bibl. Nat. La veuve regarde le Sauveur qui 
la bénit. Ce jeu de scène est contraire à l’esprit du texte. En réalité, elle 


VIS — 
IX,  — 


ot Fi Dante était une monnaie de billon d'une valeur infime : quelque chose comme une maille 
un liard. 
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se cache pour déposer sa modeste obole dans le tronc et Jésus l’observe à 
la dérobée sans l’aborder. 
xi® siècle : Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. 
xiv® —  Linteau de l’égl. d’Uzeste (Gironde). La Veuve au denier, faisant pendant à 
l’Arbre qui doit être jeté au feu, est ici le symbole des Élus au Jugement 
dernier. 
xvi® —  Fresque du Catholicon de Chilandari. Mont Athos. 
Denys. Fresque de l’égl. de la Dormition. 1500. Monastère de Thérapon 
(Russie). 
xv® — Martin de Vos. Volet du triptyque du Denier de César peint en 1601 pour 
l’autel des monnayeurs à l’église Saint-André d'Anvers. Musée d'Anvers. 
Gabriel Metsu. Musée de Schwerin. 


LA CONDAMNATION DU PHARISAÏSME JUIF 


C’est la contrepartie de l'Évangile de miséricorde. Les paraboles qui rentrent 
dans cette catégorie sont dites paraboles de réprobalion. 


LA PARABOLE DES AVEUGLES 

Var. : Les Aveugles qui se mènent l’un l’autre. It. : La Parabola dei ciechi. Esp. : La 
Parabola de los ciegos, Ciego guia de ciegos. Angl. : The Parable of the blind leading the 
blind, A blind man leads blind men into the Abyss. AU. : Das Gleichnis von den 
Blinden, Blinde führen Blinde. Holl. : Twee blinden die elkander in de gracht leiden. 

Matthieu. 15, 14; Luc. 6, 39. 

Un aveugle, symbole du judaïsme pharisaïque, prétend conduire un autre ; 
ils tombent tous les deux dans le fossé. « Si caecus caecum ducit, ambo in foveam 
cadunt. » 

Bien que l'Évangile ne mentionne que deux aveugles, Pieter Bruegel a rendu 
l’apologue plus frappant en mettant en scène une file d'aveugles guidés par un 
des leurs et se noyant par sa faute. 

‘ xvie siècle : Jérôme Bosch. Estampe. 
Pieter Bruegel. Pinac. Naples. 1568 et Louvre. Une file tâtonnante d'aveugles, 
égarée par son guide, culbute dans le fossé. Chacun se cramponne au 
bâton ou à l’épaule de celui qui le précède. 


Xvu® — Domenico Feti. Gal. Dresde, Musée Budapest et Barber Institute. Birmingham. 
David Vinckboons. Coll. Johnson. Philadelphie. 


LA PAILLE ET LA POUTRE 
LL. : La Parabola della festuca. Angl. : The Parable of the mote and the beam, of the 
mote in one’s brother’s eyes. AU, : Die Parabel vom Balken im Auge, Das Gleichnis vom 
Splitter und Balken. Holl. : De Balk en de splinter. Rus. : Spitsa i brevno. 
Matthieu. 7, 3-5; Luc. 6, 41. 


Pourquoi vois-tu la paille (1) qui est dans l’œil de ton frère et n’aperçois-tu 
pas la poutre qui est dans ton œil, à toi? 


(1) 11 ne s’agit pas à proprement parler d'une paille mais d’un éclat de bois, d'une écharde, 


comme l'exprime plus exactement le mot allemand Splitter. L'équivalent anglais mole désigne un 
grain de poussière. 
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xve siècle : Liberale da Verona. Miniature d’un livre de chœur. Cath. de Sienne. 
xve — Domenico Feti. Gal. Dresde. Grav. de Pietro Monaco. 


Gerard de Jode. Gravure. Traduction littérale de la parabole. Les deux 


hommes qui se disputent sont aveuglés l’un par un fétu de paille, l’autre 
par une énorme poutre. 


Les Épis ARRACHÉS LE JOUR DU SABBAT 


AU. : Das Gleichnis von den Âhren, Christus am Sabbath im Getreidefeld. 

Matthieu. 12, 1-8. 

Jésus passait par des champs de blé un jour de Sabbat. Ses disciples, ayant 
faim, se mirent à grappiller des épis et à les manger. Sur ce les Pharisiens lui 
reprochent de laisser violer l’observance du Sabbat, qui s’appliquait même aux 
animaux, puisque les poules n'avaient pas le droit de pondre ce jour-là ou que, 
du moins, il était interdit de gober un œuf pondu en violation de la Loi. 
xie siècle : Évangéliaire byzantin. Ms. lat. 8846. Bibl. Nat. 


LA PARABOLE DU SEMEUR 


Gr. : Parabolé tou Sporou. Jt. : La Parabola del Seminatore. Esp. : La Parabola del 
Sembrador. Angl. : The Parable of the Sower. AU. : Das Gleichnis vom Sämann. Holl. 
De Parabel van de Zaaier. Rus. : Prittcha o Seïatélé. 

Matthieu. 13, 1 ; Marc. 4, 1 ; Luc. 8, 4. 

Jésus parle de l’avant d’une barque à la foule qui se presse sur le rivage du 
lac de Génézareth. 

La semence tombe sur des terrains plus ou moins ingrats : le long du chemin 
et les oiseaux la mangent, sur des endroits pierreux et le soleil la brûle ou dans 
la bonne terre et un grain en rapporte cent. 

Le Semeur est Jésus lui-même que les Juifs ne veulent pas entendre, mais 
qui fera fructifier la parole de vie chez les Gentils. 


Cette parabole ne doit pas être confondue avec celle du bon grain et de 
l'ivraie. 


xu® siècle : Miniature de l’Hortus Deliciarum. 
XIUS —  Vitrail. Cath. de Canterbury. 


Le CEP ET LES SARMENTS 
Jean. 15, 1-10. 


D’autres paraboles sont empruntées à la vigne. 


Le sarment ne saurait de lui-même porter du fruit s’il ne demeure attaché 
au cep. Une fois coupé, il sèche et on le jette au feu. 


Jésus est le cep ; ses disciples, qui ne vivent que de sa parole, sont les sarments. 


LA MALÉDICTION DU FIGUIER STÉRILE 


It. : La Parabola del fico secco. Angl. : The Cursing of the barren fig-tree. AU. : Die 


Verfluchung des Feigenbaumes, Der unfruchtbare (verdorrte) Feigenbaum. Rus. : Bezplod- 
naïa (zasokhchaïa) Smokovnitsa. 
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Matthieu. 21, 18 ; Marc. 11, 12-15 ; Luc. 13, 6-9. 

Allant un matin de Béthanie à Jérusalem, Jésus eut faim et voyant un figuier 
au bord de la route, il s’en approcha ; mais il n’y trouva que des feuilles. Alors 
il le maudit en disant : « Qu'il ne naisse jamais aucun fruit de toi » et aussitôt le 
figuier sécha. 

Le figuier stérile est, d’après les exégètes chrétiens, l’image de la Synagogue 
ou du peuple juif, dont la religion, desséchée par le formalisme, ne peut plus 
donner de fruits. 

Sa préfigure biblique est la courge ou le lierre qui ombrageait le prophète 
Jonas et que Dieu dessèche. 

L’authenticité de cette parabole est très suspecte : car il est difficile de croire 
que Jésus ait été assez injuste pour maudire un arbre dont le seul crime était de 
ne pas produire de fruits hors saison. 

On peut citer de nombreux exemples de ce thème dans l’art des premiers 
temps chrétiens et de la période carolingienne et romane (1). Mais il disparaît 
au xvi® siècle. 


ive siècle : Sarcophage servant de fonts baptismaux. Égl. Saint-Trophime d’Arles. 


vi® — Miniature de l’Évangéliaire de Sinope. B. N. Jésus, tenant dans sa main 
gauche un rouleau, pointe sa main droite vers un figuier dont les feuilles se 
dessèchent. 
IX° —  Fresque carolingienne de l’abbaye de Saint-Gall décrite dans les Carmina 
Sangallensia. 
xi® —  Lectionnaire de la cath. de Reims. Bibl. Reims. Ms. 294. 
Colonne en bronze de Bernward. Hildesheim. 
xu® — Miniature de l’Hortus Deliciarum. 
Miniature d’un Évangéliaire de la Bibl. Laurentienne. Florence. 
xIV® — Fresque de Detchani (Serbie). 
xvI® — Fresques du Mont Athos. 


A la malédiction du figuier stérile se rattache le symbole du Bon et du Mauvais 
arbre, emprunté à cette parole de l'Évangile : Omnis arbor quae non facit fructum 
bonum excidetur et in ignem mittetur. 

On a donné à cette condamnation de l'arbre stérile, qui doit être coupé et jeté 
au feu, un sens eschatologique ; c’est pourquoi ce sujet, associé à la parabole 


des Vierges sages el des Vierges folles, figure parfois aux portails du Jugement 
dernier. 


xin® siècle : Portail du Beau Dieu. Cath. d'Amiens. Sous les Vierges sages pousse un 
é figuier feuillu aux branches duquel sont suspendues deux lampes allumées. 
Du côté des Vierges folles se dresse au contraire un arbre desséché dans le 
tronc duquel est enfoncé le fer d’une cognée. 
oi _. Vierge à Notre-Dame de Longpont-sous-Montlhéry (Seine-et- 
arne). 
Portail de la cath. de Bazas. 


(1) DaLroN prétend à tort dans Byzantine Art and Archaeology, p. 458, que le thème du 


Figuier stérile n'apparaît pas, aille : i inope, avant 
Te xne:siècie. pas, urs que dans le fragment d'Évangéliaire de Sinope, 
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LA PARABOLE DES TALENTS OU DU SERVITEUR INUTILE 


Angl. : The Parable of the talents, of the unprofitable servant. AU. : Das Gleichnis 


von den anvertrauten Pfunden, Die Parabel von den Pfunden. Rus. : Prittcha o rabê 
nepotrebnom. 


Matthieu. 25, 14-32. 


Le maître revenant de voyage se fait rendre compte par ses trois intendants 
de l'argent qu'il leur avait confié pour le faire valoir pendant son absence. 

Le serviteur qui avait enfoui dans la terre les talents qu'il avait reçus en dépôt, 
sans les faire fructifier, est durement châtié. 

C'est, sous une autre forme, la même leçon que celle qui se dégage de la parabole 
du figuier stérile. La vie de l’homme doit être féconde. Notre devoir est de 


faire fructifier le dépôt confié par Dieu : car chacun sera récompensé selon ses 
œuvres. 


Cette parabole était très populaire au Moyen-âge. Un poète français du 
xrr1e siècle, Guillaume Le Clerc de Normandie l’a prise pour thème de son Besant 
de Dieu où il montre comment chacun exploite le besani (du bas-latin bysantium 
qui désignait une monnaie de Byzance) que Dieu lui a confié. 

Dans le Speculum Humanae Salvationis, c’est la préfigure du Jugement 
dernier. 

Une autre preuve de cette popularité est l’évolution sémantique du mot ialent 
qui, du sens de poids d’or ou d'argent, de monnaie a passé au sens d'aptitude 
naturelle ou acquise. Ce changement de sens, emprunté au français par la plupart 
des autres langues européennes (1), ne s’explique que par la parabole de l'Évangile 


de saint Matthieu où les bons serviteurs font fructifier les talents de leur maître, 
tandis que le mauvais les enfouit. 


x siècle : Châsse de saint Épiphane. Cath. d’Hildesheim. 
xIV®9 —  Vitrail typologique de Saint-Étienne de Mulhouse. Le serviteur inutile est 
enchaîné au pied du trône de son maître. 


Maître Denys. Fresque peinte vers 1500 au monastère de Thérapon (Russie). 
Paul Véronèse. Mus. Berlin. 


XVIe — 


Les VIGNERONS HOMICIDES 


It. : La Parabola dei cattivi vignaioli. AU. : Die môrderischen Winzer, die Pächter 
des Weinbergs, Das Gleichnis von den bôsen Weingärtnern, Die Parabel von den môürde- 
rischen Arbeitern, Die Tôtung des Sohnes des Weinbergbesitzers. Holl. : De Gelijkenis 
van de pachters van de wijnberg. 


Matthieu. 21, 33 ; Marc. 12, 1 ; Luc. 20, 9. 


.… Cette parabole ne doit pas être confondue avec celle des Travailleurs dans la 
vigne. 


Le propriétaire d’une vigne l'entoure d'une haie, y installe un pressoir et y 


(1) L’allemand l'a emprunté tardivement au français : car Luther emploie encore dans sa 
traduction de la Bible le mot Zeniner au lieu de talent. 
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bâtit une tour, puis la donne en location à des métayers, à charge pour eux de lui 
remettre une part de la vendange. 

Il leur envoie pour réclamer son dû successivement plusieurs messagers 
qui sont malmenés, battus, lapidés et enfin son fils unique qui est mis à 
mort. | 

Les misérables sont châtiés et le maître met à leur place d’autres vignerons. 

L’allégorie est claire : c’est l’image de l’ingratitude d'Israël. Le propriétaire 
de la vigne est Dieu. Les messagers qu’il envoie et qui sont si mal accueillis sont les 
Prophètes ; son Fils unique est le Christ. 

Les vignerons assassins sont les Juifs. Dieu les châtiera par la ruine de 
Jérusalem et louera sa vigne à d’autres, c’est-à-dire aux Gentils. 

Le sujet se divise en trois scènes : le propriétaire loue son clos.’ Il envoie ses 
serviteurs, puis son fils qui est massacré. 

x° siècle : Codex aureus d’Echternach. Gotha. 
Évangéliaire du Musée archiépiscopal d’Utrecht. 


xI® —  Évangéliaire d'Henri III. Escorial. 
Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. 
x —  Hortus Deliciarum. 
xvn® — Domenico Feti. Musée Berlin (Tableau détruit pendant la seconde guerre 
mondiale). 


LA PARABOLE DES NOCES ROYALES 
DES CONVIÉS RÉCALCITRANTS OU DE L’INVITÉ INDIGNE 


It. : La Parabola degli invitati a nozze, alla grande céna. Angl. : The Parable of the Feast, 
of the wedding garment, of the unworthy wedding guest. AU. : Das grosse Gastmahl, Die 
Parabel vom Hochzeitsmahl, von der kôniglichen Hochzeit, von den zur Hochzeit eingela- 
denen, Der unwürdige Hochzeitsgast, Das Gleichnis vom Hochzeitsgast der kein hochzeit- 
liches Kleid trug. Holl. : De onwaardige bruiloftsgast. Rus. : Bratchny Pir tsaria, Tsarskaïa 
Svadba. 

Matthieu. 22, 1-14 ; Luc. 14, 15. 

Un roi, voulant célébrer les noces de son fils, dépêche des messagers chez ses 
amis pour les inviter au festin ; mais ils se dérobent et s’excusent tous sous différents 
prétextes. L’un dit : J'ai acheté un champ et je dois aller le voir ; l’autre : J'ai 
acheté cinq paires de bœufs qu’il me faut essayer ; un troisième : Je viens de me 
marier et dois partir avec ma femme. 

11 ordonne alors de convier les premiers venus, les pauvres et les vagabonds 
(Voca pauperes). Mais parmi ces étrangers festoyant à sa table, il aperçoit un homme 
qui était entré sans revêtir l’habit de noces. I] lui fait lier les pieds et les mains et, 
ainsi ligoté, il ordonne de le précipiter dans un abime ténébreux où il y aura des 
pleurs et des grincements de dents. 

Cette peine sévère, infligée au délinquant pour un manquement au déco- 
rum qui nous paraît véniel, s'explique par les mœurs du temps. Les monarques 
orientaux avaient coutume d'envoyer des habits de fête aux privilégiés qu'ils 


nr à leur table. Négliger de s’en revêtir, c'était insulter gravement son 
e. 
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INTERPRÉTATION 


Voici comment Anselme de Laon et Honorius d'Autun interprètent cette 
parabole appliquée à la Cène eucharistique. C’est Dieu qui donne un festin en 
l'honneur des noces du Christ. Les serviteurs chargés d'inviter les convives sont 
les prophètes. Les Juifs, conviés les premiers, déclinent l'invitation ; à leur défaut, 
Dieu appelle au festin de noces tous les hommes sans distinction, les miséreux et 
les infirmes. L'invité qui a osé se présenter sans robe nuptiale est le pécheur qui 
n’a pas purifié sa conscience avant de se présenter à la table sainte. L’abîme des 
ténèbres où est précipité le convive indigne est la gueule de l'Enfer. 


ICONOGRAPHIE 


L’illustration comprend généralement deux ou trois scènes : 19 Le refus des 
premiers invités ; 20 L’expulsion de celui qui n’a pas revêtu la robe nuptiale ; 
30 Son châtiment dans la Géhenne. 

Dans l’art de la Contre-Réforme (Vitrail de Saint-Étienne-du-Mont. Paris), 
apparaît un motif singulier dont il n’est pas question dans la parabole. Au festin 
dont les premiers invités se récusent, le Roi convie tous les déshérités. C’est le 
Précurseur, saint Jean-Baptiste qui va les chercher et les prépare à la communion 
par sa prédication de pénitence. 

On a parfois confondu la Parabole des Conviés avec le Repas des cinq mille, 
c’est-à-dire avec le Miracle de la Multiplication des pains. Ces deux sujets sont 
entièrement différents. 


x siècle : Évangéliaire d’Echternach à Gotha. 
Lectionnaire d'Henri III. 
XI® —  Évangéliaire d'Henri III (Codex aureus de Spire). Escorial. 
XU® —  Voussures du portail de Sainte-Marie d’Oloron. 
Miniature de l'Hortus Deliciarum. Sur l’ordre de Dieu, le convive sans robe 
nuptiale est saisi par un ange. 
Évangéliaire anglo-normand de l’abbaye de Saint-Edmond à Bury. Pembroke 
College. Cambridge. L'invité sans habit de noces est expulsé de la salle du 
festin, les mains liées, et empoigné par ses cheveux qui se hérissent de 
peur. . 
Linteau du portail de S. Salvatore. Lucques. Œuvre de Maître Biduino. 
Chapiteau de Saint-Nectaire. | 
XIV® — Fresque de Detchani (Serbie). Le convive indésirable est précipité par des 
anges dans l’abîme des ténèbres. . 
XVI — Jan Swart de Groningue. Deux dessins à la plume et au lavis de bistre. Cab. 
Est. Bibl. Nat. Le convive indésirable est en froc de moine. 
Monogrammiste de Brunswick (Jan van Amstel). Tableau du Musée de 
Brunswick. V. 1530. | 
Robert Pinaigrier. Vitrail. 1568. Égl. Saint-Étienne-du-Mont. Paris. Ce 
vitrail eucharistique est intitulé : Le Souper du Père de famille. 
XVIIS — Bernardo Strozzi. Uffzi. Florence. Du 
Samuel van Hoogstraten. Mus. Amsterdam. Le roi fait lier celui qui n’a pas 
revêtu la robe nuptiale. : | 
Rembrandt. Dessin à la plume et au lavis. V. 1648. Albertina. Vienne. 
Fresque. Égl. du Prophète Élie. Iaroslavl. 
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b) PARABOLES ESCHATOLOGIQUES 


Une seconde série de paraboles a trait à la séparation des Élus et des Damnés, 
aux récompenses et aux châtiments de la vie future. Elles nous ont été transmises 
presque toutes par le premier Évangile canonique, celui de Matthieu. Nous nous 
bornerons à analyser celles qui ont été le plus souvent illustrées par l’art chrétien 
d'Orient et d'Occident. 


LA PARABOLE DU BON GRAIN ET DE L'’IVRAIE 


Gr. : Parabolé tôn zizaniôn (1). Parable of the weeds in the wheat. Jt. : Parabola del 
buon seme e della zizzania, del seminatore de zizzania. Angl. : The Parable of the darnel in 
the field, of the tares. Al. : Die Parabel vom Unkraut unter dem Weizen, Holl. : De gelijkenis 
van het Onkruid tusschen de Tarwe. Rus. : Plevely mejdou pchenitsei. 

Matthieu, 13, 3-23. 

Le propriétaire d'un champ apprend par ses serviteurs que le blé qu'il a semé 
est mélangé d’ivraie. Au lieu de l’arracher immédiatement, il ordonne d'attendre 
la moisson pour la séparer du bon grain, la lier en bottes et la brûler. 

Jésus explique lui-même le sens de la parabole à ses disciples. 

Celui qui a semé le bon grain est le Fils de l’homme ; l’ivraie a été semée par le 
Diable. La moisson est la fin du monde et les moissonneurs sont les anges qui sépare- 
ront à ce moment les Bons des Méchants et jetteront dans la fournaise les fils du Malin. 

Jésus a été parfois représenté en Semeur (Christus als Säemann). 

x1° siècle : Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. 


xu® — Miniature de l’Hortus Deliciarum. 

xiVe —  Fresque. Église princière de Curtea de Arges (Roumanie). 

Xv® — Le Christ Semeur. Statue peinte en bois de tilleul. Wiesbaden. 
XvIS — Jan Mandijn. Musée d'Anvers. 


LA PARABOLE DU FILET 
Matthieu, 13, 47. 


Cette parabole fait pendant à la précédente et a exactement le même sens. 
Un pêcheur retire de son filet des poissons de toute sorte qu'il faut trier : il 
garde les bons et jette les mauvais. 


. Il en sera ainsi à la consommation du monde où les anges sépareront les 
Méchants d'avec les Justes. 


LA PARABOLE DU GRAIN DE SÉNEVÉ (2) 


Esp. : La Parabola de la semilla de mostaza. Angl. : The mustard. seed. Rus. : Gortchit- 
chnoié Zerno. 


Matth. 13, 31 ; Luc. 13, 18-20. 
Le Royaume des cieux est semblable à un grain de moutarde qu'un homme 
sème dans son champ. C’est la plus petite de toutes les semences. Mais en poussant, 


il devient un arbre dans les branches duquel les oiseaux viennent faire leurs nids. 
xie siècle : Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. 


(1) De là vient l'expression : semer la zizanie. 
(2) Du latin sinapis qui a donné aux médecins le mot sinapisme. 
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Les TRAVAILLEURS DANS LA VIGNE 
OU LES OUVRIERS DE LA DERNIÈRE HEURE 


Lat. : Vinea Domini. It. : La Parabola dei lavoratori della vigna, Gli operai nella vigna, 
Angl. : The Parable of the Labourers (Workers) in the vineyard, The lord of the vineyard 
paying his labourers, The householder who hired labourers for his vineyard. Al. : Das 
Gleichnis von den gedungenen Arbeitern (Weingärtnern), vom Weinberg des Herrn. Rus. : 
Pritcha o rabotnikach v vinogradniké. 

Matthieu. 20, 1-16. 

Un propriétaire embauche des travailleurs pour sarcler sa vigne à raison d’un 
denier par jour. Ceux qui ont été engagés les derniers, voire à la onzième heure, 
sont payés en fin de journée avant tous les autres et au même prix que les premiers 
qui se considèrent comme lésés et protestent. Aïnsi dans le royaume des cieux, 
les derniers seront les premiers ; les Gentils seront traités aussi bien que les 
Juifs. 

On peut contester la justice de cette rétribution et la parabole du « payement 
égal des vignerons qui ont travaillé inégalement » aurait peu de succès auprès des 
salariés conscients et organisés. Mais c’est son interprétation symbolique dans 
l’art du Moyen-âge qui doit ici retenir notre attention. 

Dans l’iconographie byzantine, les travailleurs qui se succèdent sont assimilés 
aux patriarches et aux saints de l’Ancienne et de la Nouvelle Loi : c’est ainsi que 
les vignerons de la première heure sont Enoch et naturellement Noé, ceux de la 
troisième Abraham, Isaac et Jacob, ceux de la huitième Moïse et Aaron, ceux de la 
neuvième les Prophètes. Les ouvriers de la onzième heure qui sont les Apôtres 
recevront néanmoins le même salaire. 

Dans l'interprétation que donne de cette parabole un sculpteur italien de la 
fin du xne siècle, Benedetto Antelami sur un des portails du Baptistère de Parme, 
les heures auxquelles les mercenaires sont successivement engagés correspondent 
aux divers âges de la vie et aux époques du monde : Mane, Infancia, Prima Etas 
seculi. — Hora tertia. Pueritia. Secunda Etas. — Hora sexta. Adolescentia. Tertia 
Etas. — Nona. Juventus. Quarta Etas. — Gravitas. Quinta Etas. — Senectus. 
Sexta Etas. 


x° siècle : Miniature de l’Évangéliaire d'Echternach (Codex Epternacensis). Gotha. 
Évangéliaire d'Henri 111. Brême. 
x —  Benedetto Antelami. Six bas-reliefs entourés de pampres qui s’enroulent en 
spirale font pendant aux Œuvres de Miséricorde. 1196. Portail occidental 
du Baptistère de Parme. ; 


XV® — Liberale da Verona. Lettre historiée d’un Graduel. 1475. Libreria Piccolomini. 
Sienne. 
XVIS — Paul Véronèse. Mus. Berlin. 
Vitrail attribué à Dirk Vellert. Coll. Goldman. New York. 
XVH® — Domenico Feti. Mus. Berlin et Gal. Dresde. 


Rembrandt. 1637: Ermitage. 

Salomon Koninck. Ermitage. 

Jan Victors. Institut Staedel. Francfort. 
Hendrick Sorgh. 1665. Mus. Brunswick. 
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Le Mavwvais Rice ET LE PAUVRE LAZARE 


Lat. : Lazarus et dives Epulo. 14. : Il ricco Epulone e il povero Lazzaro. Esp. : El rico 
Epulon y el pobre Läzaro, La parabola del Rico avariento y de Läzaro. Angl. : Dives (1) and 
Lazarus, The Doom of the wicked rich man, Parable of the Rich Man and Lazarus. AU. : 
Der reiche Prasser und der arme Lazarus, Das Gleichnis vom reichen Geizhals und armen 
Lazarus. Holl. : De rijke man en Lazarus, De slechte Rijkaard en de arme Lazarus. Rus. : 
Pritcha o Bogatom i oubogom Lazarêé. 

Luc, 16, 19-31. 

« Il y avait un homme riche, vêtu de pourpre et de lin, qui menait joyeuse vie 
tous les jours. Un pauvre couvert d’ulcères nommé Lazare était couché à sa porte 
et aurait voulu se rassasier des miettes qui tombaient de sa table ; mais personne 
ne lui donnait rien et les chiens venaient lécher ses plaies. 

Or il arriva que le pauvre mourut et fut porté par les anges dans le sein 
d'Abraham. Le riche mourut aussi et fut précipité dans l’Enfer. Levant les yeux, 
il vit Lazare au ciel et s’écria : « Père Abraham, aie pitié de moi et envoie Lazare 
afin qu’il trempe le bout de son doigt dans l’eau pour me rafraîchir la langue, car 
je suis tourmenté par la soif dans ces flammes. » 

Mais Abraham lui répondit : « Mon fils, souviens-toi que tu as été comblé de 
jouissances dans ta vie et que Lazare n’a eu que des maux ; maintenant il est dans 
la consolation et toi dans les tourments : parce que tu n'as point désaltéré Lazare 
sur la terre, la goutte d’eau ne te sera point donnée. » 

L'authenticité de cette parabole a été contestée parce que c’est la seule 
fois qu’un personnage (2) est nommément désigné. Tous les autres acteurs des 
paraboles sont anonymes : nous ignorons les noms du Bon Samarilain et de 
l'Enfant prodigue. 

Le nom de Lazare dérive, par élision de la voyelle initiale, de celui d’Éléazar 
ou Éliézer, serviteur d'Abraham qui, selon une tradition juive, fut emporté vivant 
au ciel comme Énoch et Élie. 

En tout cas il ne peut pas avoir été lépreux, comme on le croyait au Moyen-âge : 
car il aurait été tenu à l'écart et n'aurait pas été autorisé à se coucher à la porte 
du riche. 

Le sein d'Abraham où il repose dans le Paradis est une image qui s'explique 
par l’usage de se coucher à table en appuyant sa tête sur son voisin comme Jean 
à la Cène : être placé dans le sein d'Abraham, c'est être admis au même festin, 
aux mêmes béatitudes. 

Cette parabole, où le ciel et l'Enfer sont conçus comme deux séjours ayant vue 
l’un sur l’autre, a été composée sur le thème évangélique si fréquent : les premiers 


seront les derniers. C’est le même leitmotiv que celui des Travailleurs de la vigne 
et des Invités aux noces. 


(1) Le terme anglais Dives est emprunté à la traduction latine de la Bible (Vulgate). 
(2) Seul le Pauvre est nommé, le Mauvais Riche reste anonyme. On a supposé qu'il s'appelait 
Pinees ou Phinaes. Cf. LeronT, Le nom du Mauvais Riche et la tradition cople. — Hugo GRESSMANN, 
Vom reichen Männ und armen Lazarus, Abhandi. d. pr. Akad. d. Wiss., 1918. 
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Plus tard. dans le quatrième Évangile, le pauvre Lazare sers 160584 zver le 
frère de Marthe et de Madeleine. La parabole engondrera le mirecie allégorime de 
la Résurrection de Lazare. 


INTERPRÉTATION 


Le thème du pauvre Lazare et du riche Épulon est généralement associé, 
comme la Parabole des Vierges sages et des Vierges folles, au Jugement dernier : 
c'est done qu'on lui donnait un sens eschatologique. 

Dans son Episiole ad Julianum, saint Jérôme en tire la moralité « Le Mauvais 
Riche est condamné aux flammes de l'Enfer tandis que le mendiant Lazare est 
reçu dans le sein d'Abraham. Il est donc excessivement difficile, pour ne pas dire 
impossible, d'avoir tout à la fois en partage les biens de la vie présente et ceux de la 
vie future, d'amaxer jouissances sur jouissances en gorgeant ici-bas son corps et 
de goûter ensuite les délices d'en haut, d'obtenir la première place dans le temps 
et dans l'éternité et d'ètre clorieux au ciel après l'avoir été sur la terre. » 

Cette parabole est aussi en second lieu un Eremplum Avariliae et une leçon 
de chanté : c'est pourquoi elle est souvent représentée, comme à Toulouse et à 
Moissac, sous les porches d'églises, à l'endroit où se tenaient les pauvres, pour 
mendier une aumêne 

Dans les gioses où pastilles de la Bible moralisée, le Mauvais Riche symbolise 
le peuple juif Lerare les Gentils (Dives significat judaicum populum, Lazarus 
gentilem populkzm. Il n'est pas jusqu'aux chiens léchant les ulcères de Lazare 
qui ne soient expliqué Srurativement : ils sont assimilés aux prédicateurs domi- 
nicains qui guérissent les péchés : Canes lingentes vulnera sunt predicatores 
curanies predicandio pecrata. 











ICONOGRAPHIE 


1. Crars 


ar scie : Fresques de San Ancelo in Forms. 
aire d'Hson LIL Escorial 
zaux de la Porte des Comtes à Saïnt-Sermie de Toulouse. 
Eas-relel dm porche de Moissac. À oûté des soèmes de la Parabole figure comme 
zarant l'Évangéliste saint Lme Dans la nome imivrieure, allegories de 
FAvarire et de la Laxure. 
eaux du choitre de Monrealke (Scie). 
IP O —  Ficaée de Eigoll (Catakoqnei. 
Viral de Fabeïie de la cath de Bourges dvamé par les maçons 
Porta de la Calende. Cath de Rom ; ; 
Voñts de la Colégiale de Saint-Jusie, en Limvusia. On y voit la sous du 
Festin, la mort du Mamrais Riche, l'ame de Lazare amère dass 48 
Éuge par des anges |1.. 










(3) Fraupsise se Carasx, Le Colégiale de SainiJanien, Pans, 8 
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2. Scènes 


L'histoire du Mauvais Riche et celle de Lazare se déroulent chacune en trois 
scènes parallèles. 


I. — Triomphe et Châtiment du Mauvais Riche 


1. Le Festin du Riche Épulon 


It. : La Cena, Il Convito del Ricco Epulone. Angl. : The Feast of Dives, Dives feasting, 
The Feast of the wicked Rich. AU. : Das Mahl des Prassers, des Reichen Mannes. Holl. : De 
Maaltijd van den Rijkaard. Rus. : Pirchestvo Bogatovo. 

Le Riche, incarnation de l’Avarice, de la Gourmandise et de la Luxure, festoie 
avec des courtisanes. Un échanson s'apprête à lui verser du vin ; un musicien joue 
de la vielle. . 

.Le cartonnier du vitrail du Mauvais Riche à Andrésy lui prête ces paroles : 
Je veux faire aprêter un banquet trionfant 
Avec viandes exquises et musique d’instruments. 


xur® siècle : Bas-relief du porche de Moissac. 
Bas-relief de Ripoll. 


xt —  Vitrail de Bourges. 

xv® —  Bas-relief du cloître de Cadouin (Dordogne). 
Saraceni. Musée du Capitole. Rome. 

xXvI® —  Leandro Bassano. Prado. Madrid. 


Jacopo Bassano. Au premier plan, un chien lèche les ulcères de Lazare. 
Musée de Cleveland (États-Unis). 
Bonifacio de Pitati. Acad. Venise. Le Riche festoie entre deux femmes au 
son du luth. 
XvI® — Jan Steen. Musée de Strasbourg. Un serviteur jette aux chiens dans une 
nappe les reliefs du repas. 
Mattia Preti. Galerie Corsini. Rome. 


2. La Mort du Mauvais Riche 


Angl. : The Death of Dives. Holl. : De Dood van den Slechten Rijke. Rus. : Smert 
Bogatcha. 
Des démons s'emparent de son âme. 
xn® siècle : Bas-relief du porche de Moissac. Il est couché sur un lit à balustres. Un démon 
emporte son âme et un autre sa bourse. : 
Bas-relief du porche de La Graulière (Corrèze). Au pied du lit un ange tient 
une balance et pèse les bonnes et les mauvaises actions du moribond. 
Satan le guette à son chevet et sa femme désolée se penche vers lui. 
Chapiteau historié du cloître de Monreale (Sicile). 


3. Le Mauvais Riche en Enfer 


| It: L’Epulone implorante Lazzaro nel seno di Abramo. Angl. : The Doom of the wicked 

rich man, Dives in Hell. AU. : Der Reïche in der Hôlle auf seine Zunge zeigend, Der Prasser 

in der Verdammnis, im Abyssus, vom Durst gequält. Holl. : De Straf van den slechten Rijke 
in de hel. Rus. : Bogatch v ogné. 

Plongé dans les flammes de l'Enfer, il fait signe à Abraham qu'il meurt de soif 

en mettant son doigt sur sa langue. Il implore une goutte d’eau «ut tingat extremum 
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digiti sui in aquam ». Au lieu d’eau fraîche, un démon lui verse dans la bouche de 
l’or fondu. 

Les artistes du Moyen-âge insistent sur son avarice. Il est représenté avec une 
lourde bourse suspendue à son cou. A la Graulière, un démon, à califourchon sur 
ses épaules, se penche pour la lui arracher (1). 

Le cycle du Portail de la Calende à la cathédrale de Rouen est plus développé. 
Outre les trois scènes usuelles du Festin, de la Mort et du Châtiment, on y voit la 
Curée de ses parents et de ses serviteurs qui, sitôt après sa mort, mettent ses trésors 
au pillage et se disputent ses dépouilles. 
xine siècle : Vitrail de Bourges. 


XIV® — Rainaldo de Tarente. Fresque du Jugement dernier à S. Maria del Casale près 
Brindisi. 
II. — Misère et récompense du pauvre Lazare 


1. Lazare à la porte du Mauvais Riche 

It. : Un cane lambisce le piaghe al mendico Lazzaro. Angl. : The Dismissal of Lazarus, 
Lazarus repulsed. The dogs lick at the wounds of his legs, Lazarus licked by dogs. Hoil. : 
De arme Lazarus aan de deur van den slechten Rijke. 

Au seuil de la porte du Mauvais Riche, Lazare, qui a déposé sa cliquette de 
lépreux à côté de lui, tend vainement sa sébile pendant que des chiens lèchent ses 
ulcères. 

Des commentateurs ignorant les usages de l’Orient ont cru voir dans ce détail 
une marque de la pitié des animaux contrastant avec l'inhumanité du Mauvais 
Riche. Mais, si répandue qu'elle soit, cette interprétation n’en est pas moins un 
contre-sens. Il ne faut pas oublier que les chiens étaient et sont encore tenus en 
Orient pour des animaux impurs et que la compassion des chiens est une idée 
occidentale et moderne tout à fait étrangère à la Judée antique. C’est commettre 
un grossier anachronisme que de confondre les chiens de Lazare avec le chien de 
saint Roch : car cet animal n'a été réhabilité qu’à l’époque féodale : grâce aux 
services qu'il rendait à la chasse aux grands seigneurs, il est devenu, comme le 
faucon, symbole de noblesse. 

Il en était tout autrement dans l'Orient. N’en déplaise aux amis des chiens, il ne 
s’agit pas dans la parabole évangélique de chiens humanitaires, mais coprophages. 
Ce trait est destiné à nous apitoyer sur la détresse du pauvre lépreux incapable de 
se défendre contre des bêtes immondes, qui flairent et lèchent ses ulcères comme 
des ordures. 

Sur un chapiteau roman de Sant Cugat del Valles en Catalogne, les chiens qui 
lèchent les plaies de Lazare sont des bêtes monstrueuses à têtes de serpents. 
xn® siècle : Fresque de San Clemente de Tahull. Vers 1123. Mus. Barcelone. 

Chapiteau historié du cloître de Monreale (Sicile). 


(1) Sur une curieuse peinture alsacienne du xv® siècle (Musée de Staasbourg), des fllets de sang 
relient les stigmates du pauvre Lazare aux cinq plaies du Christ tandis que le Riche n'est lié qu à 
des biens périssables dont il expiera la jouissance passagère : sa cassette pleine de pièces d'or, sa 
Cave remplie de tonneaux, son lit où l'attend sa maîtresse nue coiffée d’un hennin. 
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2. Lazare est revélu de la robe nupliale 
Un ange le revêt de la « vestis nuptialis » pour qu'il puisse être admis au festin 
des noces éternelles. 
Ce sujet très rare est sculpté sur un chapiteau du Portail Saint-Lazare à la 
cathédrale d’Autun. 
8. Lazare dans le sein d'Abraham 


Angl. : Lazarus lying in the lap of Abraham, Lazarus borne to Abraham’s Bosom. 
AU. : Lazarus in Abrahams Schoss. Holl. : Lazarus in Abraham’s schoot. 

Abraham tient sur ses genoux Lazare, nimbé comme lui et richement vêtu 
tandis que le Mauvais Riche, complètement nu, est happé par un démon qui 
enfonce ses griffes dans sa chair. 


CATALOGUE 
ixe siècle : Homélies de saint Grégoire de Nazianze. Ms. Grec. 510. Bibl. Nat. 
xi9 —  Évangéliaire d'Henri III. Escorial. 
xu —  Chapiteau du portail latéral nord (portail Saint-Lazare) de la cath. d’Autun. 


Chapiteaux de Vézelay, Saint-Sauveur de Nevers. 

Chapiteaux de la Porte des Comtes à Saint-Sernin de Toulouse. 

Bas-relief du porche et chapiteau du cloître de Moissac. 

Portail de Beaulieu (Corrèze). 

Porche de l’église de La Graulière (Corrèze). 

Pilier du cloître de Cadouin. 

Bas-relief de la façade de l’église d’Argenton-Château (Deux-Sèvres). 

Chapiteau de Sant Cugat del Valles. 

Tympan du portail de l’église Saint-Vincent. Avila. 

Peinture murale provenant de S. Clemente de Tahull. Mus. Barcelone. 

Fresques de Vic (Indre), Poncé (Sarthe). 

Fresque à Burgfelden, en Souabe. . 

Miniature des Homélies de Godefroid, abbé d’Admont (Godefridi, abbatis 
Admontensis, Homiliae). Bibl. de l’abbaye d’Admont en Styrie. Dans le 
registre supérieur Lazare est accroupi à la porte du Mauvais Riche qui, 
assis à côté d’une femme, se fait verser du vin par un échanson. Au-dessous 
son âme repose dans le sein d'Abraham tandis que le Mauvais Riche, 
léché par les flammes de l’Enfer, est torturé par deux démons dont l’un 


attise le feu avec un soufllet pendant que l’autre lui enfonce son croc 
dans les jambes. 
Miniatures de l’Hortus Deliciarum. 
xII® — Portail de la Calende. Cath. de Rouen. 
Miniatures de La Somme Le Roi. 1295. Bibl. Mazarine. 
Vitrail de Bourges. Lazare porte une cliquette de lépreux. 
Fresque à S. Maria del Casale. Brindisi. 
xv° — Maître strasbourgeois. 1474. Mus. de Strasbourg. 
AVI —  Jacopo Bassano. Prado et Metr. Mus. New York. 
Leandro Bassano. Mus. Vienne. 3 
Bonifazio de Pitati. Acad. Venise. Le Mauvais Riche a le visage boufñfi du roi 
. d'Angleterre Henry VIII et sa compagne ressemble à Anne Boleyn. 
Heinrich Aldegrever. Cycle de gravures. 1594. 
xvu® —  Mattia Preti. Gall. d’Arte antica. Rome. 
Barent Fabritius. Rijksmuseum, Amsterdam. 
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LA PARABOLE DES VIERGES SAGES ET DES VIERGES FOLLES 


Gr. : Deka Parthenoi. Lat. : Prudentes et fatuae Virgines. J4. : Le Vergini savie e fatue, 
saggie e stolte. Esp. : Las Virgenes prudentes y fatuas (locas, necias). Angl. : The wise and 
the foolish Virgins. All. : Die klugen und die tôrichten Jungfrauen, Die Parabel von den 
zehn Jungfrauen. Holl. : De wijze en de lichtzinnige (dwaze) Maagden. Dan. : De kloge 
Brudejomfruer. Rus. : Moudrya i nerazoumnya Dêvy, Pritcha o desiat Dêvakh. 


Le thème. — Matthieu 25, 1-13. 


C’est une parabole nuptiale comme celle des Noces royales. Dix Vierges, cinq 
sages et cinq folles, vont à la rencontre de l'Époux. 

Les Vierges folles, surprises au milieu de la nuit, avaient négligé de verser de 
l'huile dans leurs lampes ; elles en demandent aux Vierges sages qui leur conseillent 
sèchement, comme la fourmi avare à la cigale insouciante, d’aller en acheter. Quand 
elles reviennent, elles trouvent la porte fermée ; c’est en vain qu’elles insistent en 
suppliant : « Seigneur, ouvre nous (Domine, aperi nobis). » L'Époux leur interdit 
l'entrée de la salle du festin en leur disant : « Je ne vous connais point (Nescio vos). » 


INTERPRÉTATION 


Pour comprendre cette parabole, il faut se rappeler les rites nuptiaux qui étaient 
en usage dans l'Orient antique à l’époque de Jésus. Des vierges faisaient à la fiancée 
un cortège d'honneur et la conduisaient de la maison de son père à celle de son 
époux. Comme la cérémonie se passait le soir, les paranymphes portaient des torches 
ou des lampes allumées. 

Cette parabole nuptiale a été interprétée comme un symbole du Jugemeni 
dernier : les Vierges sages sont l’image des Élus et les Vierges folles des Réprouvés (1). 
La leçon qui s’en dégage est une exhortation à la vigilance constante pour ne pas 
se laisser surprendre par la mort et le Jugement dont nul ne connaît à l'avance le 
jour et l'heure. 

Pourquoi les Vierges sages ainsi que les Vierges folles sont-elles au nombre 
de cinq ? (2) C’est que, d’après l'interprétation usuelle, elles symbolisent les céng 
sens de l'homme qui peuvent s'appliquer soit à la contemplation spirituelle soit 
aux jouissances charnelles : ce sont autant de portes et de fenêtres qui peuvent, 
suivant les cas, laisser entrer dans notre âme la Vie ou la Mort. 

Voici l'explication qu'en donne au xx siècle le sire de Joinville (3) dans son 
parler naïf et savoureux. « Les cinq Vierges sages et les cinq folles signifient les 
cinq sens de l’homme. | 

« Les cinq Vierges sages signifient les cinq sens des prudhommes dont la 
lumière ne sera pas éteinte par le péché. Et parce qu'ils viendront avec leurs lampes 
allumées (leurs vies nettes), la porte du Paradis leur sera ouverte. 


(1) Voir à ce sujet l'iconographie du Jugement dernier. 

(2) A la cathédrale d'Auxerre, au portail de Mimizan (Landes), le nombre total des Vierges 
est porté à douze, six de chaque côté. Mais ce chiffre est exceptionnel. 

(3) Credo de Joinville, 


L, RÉAU — n, 2, : 23 
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« Mais Dieu dira à tous les autres, comme l'Époux aux Vierges folles dont les 
lumières étaient éteintes quand elles heurtèrent à la porte : Je ne vous connais. 
Ce sera la parole de Dieu à tous les mauvais. Ha ! Dieu ! quel mot terrible ! Car ils 
ne trouveront hôtel où s’héberger, si ce n’est en Enfer. » 


ICONOGRAPHIE 


Ce thème a été popularisé par le théâtre religieux. Au x1r® siècle, le drame des 
Vierges sages et des Vierges folles se jouait à Saint-Martial de Limoges. 

L'art du Moyen-âge l’associe à partir de Suger au Jugement dernier et c’est 
pourquoi sa place habituelle dans le décor des cathédrales (Notre-Dame de Paris, 
Amiens) est le portail central de la façade qui est réservé au Christ Juge. 

Cependant dès le xr1e siècle, les Vierges sages de la parabole sont associées à la 
glorification de la Vierge. A Notre-Dame-de-la-Couldre à Parthenay, elles voisinent 
avec l’Annonciation ; à Civray, elles figurent au-dessus d’une Assomption. 

Au xrrr siècle, à Chartres et à Notre-Dame de Longpont, le thème prend place 
dans un portail de la Vierge, c’est, comme on l’a ingénieusement supposé, parce 
que Marie est la Vierge sage par excellence, Virgo prudentissima (1). 

Inconnu en Italie, ce thème a été créé en France et s’est développé en Alle- 
magne. Mais il ne présente pas dans les deux pays le même caractère. 

Dans l’art français, la parabole des Vierges sages et folles est conçue comme 
une glose marginale du Jugement dernier : c’est un motif accessoire, traité en bas- 
relief et à petite échelle. La double procession des porteuses de lampes allumées et 
éteintes est reléguée le long des chambranles du portail, sur le linteau ou dans les 
voussures de l’archivolte. 

Dès la fin du xuie siècle, à Strasbourg d’abord, puis à Magdebourg et à 
Fribourg, plus tard à Nuremberg, à Berne et à Münster, la sculpture germanique 
qui avait reçu ce thème de la France, va le transformer en le monumenialisant : 
elle hausse les figurines de Vierges sages et folles aux proportions de statues en 
grandeur nature, traitées en ronde-bosse et adossées, comme les Apôtres ou les 
Prophètes, aux piédroits des ébrasements de portails (2). 

Comment expliquer cette transposition ? On a émis l'hypothèse que si à 
Strasbourg les Vierges sages et folles ont été représentées en grandeur nature, c’est 
par imitation des statues de l’Église et de la Synagogue qu'on pouvait voir au 
portail du transept. Il est certain que ces deux thèmes, relatifs l’un et l’autre au 
en dernier, ont été fréquemment associés. Mais cette explication n'est pas 
valable. 

En réalité la monumentalisation des thèmes de l’art religieux est une loi 
générale de la sculpture classique du xrr18 siècle qui transpose en ronde-bosse les 
sujets que l’art roman traitait en bas-reliefs. Il suffit de songer au grand portail 


(1) A la cathédrale de Sens où ce thème figure au portail de Saint-Étienne, il y a lieu de croire 
que le Jugement dernier occupait primitivement le tympan. 


“in” La même monumentalisation a lieu à Strasbourg pour le thème des Vertus terrassant les 
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de Reims avec ses groupes de l’Annoncialtion, de la Visilalion, de la Présentation 
au Temple descendus du linteau dans les ébrasements. Mais l’art proprement français 
ne juge dignes de cet agrandissement que les thèmes essentiels du christianisme 
tandis que l'atelier de Strasbourg, et à sa suite les sculpteurs germaniques, font 
bénéficier de la même faveur des thèmes secondaires, de caractère allégorique, 
qui ne méritaient pas cet honneur. 

En outre, le motif n’est plus réservé comme en France aux portails du Jugement 
dernier ou de la Vierge. A Saint-Sebald de Nuremberg, il décore la Porte des fiancés 
ou des Épousailles (Brauttür, Ehetür) pour servir de leçon aux jeunes mariés. Le 
thème redevient ce qu’il était à l’origine : un thème nuptial. 

Cela dit, comment les artistes ont-ils conçu et représenté le double cortège 
des paranymphes ou « demoiselles d'honneur » chargées de conduire l'Épouse à 
l'Époux ? 

ORDONNANCE 


Notons d’abord que ce thème processionnel entraîne une composition en 
alignement ou en enfilade très analogue à celle des Trois Rois Mages apportant 
leurs présents ou des Trois Saintes Femmes se rendant avec leurs aromates au 
Saint-Sépulcre. 

Deux processions se dirigent vers la Maison de l’Époux qui devient ici le 
symbole du Paradis. Les Vierges sages sont reçues par le Christ tandis que les 
Vierges folles se heurtent à une porte close à moins qu’elles ne tombent dans les 
griffes de Satan, le Prince du Monde, qui, à Strasbourg, s'oppose au Christ. 

Ce qui caractérise cette composition, du moins dans la sculpture monumentale, 
c’est donc sa rigoureuse symétrie. C’est seulement dans les miniatures telles que 
celles de l'Évangéliaire de Florence que la parabole, traitée en anecdote, est découpée 
en trois épisodes successifs. Dans ces cycles narratifs, on voit d’abord les Vierges 
sages dans l'attente du Fiancé tandis que leurs compagnes cèdent au sommeil. 
Le moment venu, elles s’avancent à la rencontre de l'Époux. Leurs sœurs impru- 
dentes continuent à dormir. ; 

L'ordonnance est très variable, suivant l'emplacement. Tantôt les Vierges 
sont superposées verticalement sur les chambranles d'un portail, tantôt elles 
épousent la courbe de l’intrados d’un arc ou d’une voussure. Dans ce cas les Vierges 
sages meublent la partie ascendante de la courbe et les Vierges folles la partie 
descendante comme si c'était une demie Roue de Fortune. 


« COSTUME ET ATTRIBUTS 


Elles se distinguent par leur coslume, leur mimique et leurs altribuls. 

Les Vierges sages ont une mise modeste : de simples surcots, un voile sur la 
tête (1), des robes amples en forme de cape. Les Vierges folles aux cheveux dénoués 
exhibent au contraire une toilette mondaine, des robes collantes, moulant les seins 
et amincissant la taille. Elles sont attifées à la dernière mode : au portail de la 


(1) À Longpont, deux Vierges sages, coiffées d’un voile monastique, s'opposent à deux Vierges 
folles coiffées d'un touret mondain. 
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cathédrale de Münster, on voit une Vierge folle avec un col de dentelle Médicis et des 
manches à crevés. 

Leur coquetterie se traduit non seulement par le luxe de leurs parures et de 
leurs affiquets, mais par des gestes provocants ou lascifs : elles retroussent leur 
cotte, dégrafent leur corsage, en lançant au séducteur des œillades engageantes ou 
complices. 

Ailleurs, c’est leur désespoir qu’elles manifestent en penchant la tête sur la 
main. 

À défaut de cette mimique parlante, les attributs suffisent à les différencier. 
Tandis que les Vierges sages ont leurs lampes allumées (en Orient elles tiennent des 
torches), les Vierges folles, qui n’ont pas renouvelé à temps leur provision d’huile, 
tiennent leurs lampes renversées. Ces lampes en forme de calice sont les lampes 
de l’Église, celles qu’on suspendait au-dessus des autels. Ce détail, dont il n’est 
pas question dans l'Évangile, s'explique par le drame liturgique (1). 

Sur la cuve baptismale de l’église de Notre-Dame à Wismar, on peut observer 
une curieuse contamination de l’iconographie des Vierges de la parabole avec celle 
de l'Église et de la Synagogue. Les Vierges sages s'appuient, comme l’Église, sur 
la croix triomphale à étendard tandis que les Vierges folles tiennent, comme la 
Synagogue, une bannière à la hampe brisée. 

De même, sous le porche de la cathédrale de Fribourg, les Vierges sages sont 
symbolisées par l’Ecclesia et les Vierges folles sont conduites par la Synagogue. 

Pour signifier la vigilance des unes et la coupable négligence des autres, les 
fresquistes italiens qui décorèrent au xvi® siècle la voûte de la cathédrale d'Albi 
ont eu l’idée ingénieuse de peindre du côté des Vierges sages un chien qui aboie 
vigoureusement tandis que le chien des Vierges folles s’est, comme elles, assoupi. 

Du côté des Vierges sages, on voit un olivier feuillu, du côté des Vierges folles 
un arbre mori dans le tronc duquel la cognée est déjà enfoncée (Longpont, Bazas). 

Les Vierges sages, toujours placées comme les Élus à la droite du Christ, 
trouvant la porte du Paradis grande ouverte pour les recevoir tandis que les 
Vierges folles se heurtent à une porte close (clausa janua) solidement verrouillée. 
Parfois la chapelle à deux portes est remplacée par une tour au sommet de laquelle 
veille un guetteur. Dans une miniature de Leipzig, la première des Vierges sages 
s’agenouille devant le Christ. 


L'INTRODUCTION DE SATAN, LE PRINCE DU MONDE, EN PENDANT A L'ÉPoux 


Dans les portails français, le Christ placé à la clef de l’arc ou adossé au trumeau 
est le point de convergence des deux cortèges. La sculpture germanique introduit 
ici une variante. Tandis que les Vierges sages se dirigent vers le Christ symbolisant 
l'Époux mystique de l'Église (Sponsus), accompagné parfois de la Sponsa, les 
Vierges folles sont reçues par le Séducleur, le Prince du Monde, c’est-à-dire Satan 
en personne travesti en élégant jouvenceau. Conquise sans coup férir par ce Don 
Juan, la première des Vierges folles lui fait les yeux doux : elle s'apprête à se dégrafer 


(1) É. MÂLe, L'Art religieux du XIIe siècle, p. 149. 
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sans se douter que derrière le surcot fendu de son galant grouillent des crapauds 
et des vers révélant la vraie nature du séducteur, qui, prince charmant en apparence, 
n’est que pourriture et corruption. 

La substitution d’une figure virile à Die Frau Welt, familière à la poésie 
allemande du xrri® siècle, trahit peut-être l'influence de la langue française à 
Strasbourg. Le Monde, qui est en allemand un mot féminin, est en français masculin. 

A partir de la fin du xv® siècle, la parabole des Vierges sages cesse d’être 
l’apanage de la sculpture monumentale et se réfugie dans la gravure sur bois ou sur 


cuivre. En même temps elle se laïcise ; elle perd son sens eschatologique et n’a plus 
rapport au Jugement dernier. 


Dans les estampes de Martin Schongauer, les dix Vierges, sages et folles, repré- 
sentées isolément, ne sont plus que des études de costumes, des gravures de modes. 
Au xviie siècle le graveur tourangeau Abraham Bosse en tire des scènes de 


genre, dans un pittoresque décor Louis XIII, où il oppose la vie dévote à la vie 
mondaine. 


CATALOGUE 


Les exemples de ce thème sont plus tardifs, mais en revanche plus nombreux 
en sculpture qu’en peinture. 


I. — Sculpture 


I] faut distinguer ici les bas-reliefs « à la française » des statues monumentales 
en ronde-bosse, caractéristiques de l’art germanique. 


1. Bas-reliefs. — Figures à petite échelle décorant les chambranles de portails, les 
linteaux des tympans ou les voussures des archivoltes. 


xne siècle : Chapiteau du cloître de la cath. Saint-Étienne. V. 1120. Musée de Toulouse. 
Les Vierges sages s’avancent vers l'Époux et l'Épouse, symbolisant le 
Christ et son Église. 

Portail de Saint-Denis. V. 1140. C’est là que, pour la première fois dans la 
sculpture monumentale, la parabole est associée au Jugement dernier. 

Voussures d’archivoltes des églises romanes du Poitou et de la Saintonge : 
Notre-Dame-de-la-Couldre à Parthenay ; Saint-Hilaire de Melle, Saint- 
Nicolas de Civray, Charroux. Une des Vierges folles de Charroux a été 
acquise en 1928 par le Louvre. En Saintonge ce thème se rencontre à 
Chadenac, Aulnay, Corme-Royal et jusque dans les Landes, à Mimizan. 

Linteau du portail roman de Saint-Gall (Galluspforte). V. 1180. Cath. de Bâle. 

Linteau du portail de l’église d'Egisheim (Alsace). Dérivé du précédent, 
il appartient au xun° siècle (v. 1230). 

Voussures de portails du Jugement dernier à Laon, Paris, Chartres, Amiens. 

Voussures du portail de la Vierge à Notre-Dame de Longpont. 

Montants du portail central de Saint-Étienne. Cath. de Sens. La statue de 
saint Étienne a remplacé au trumeau celle du Christ vers lequel se 
tournaient primitivement les Vierges. 

Voussures du portail Saint-Thomas à la cath. de Poitiers. 

Voussure du portail de la cath. de Bazas. 

Rose de la cath. de Bourges. 

Voussures de Notre-Dame de Tongres, imitation de Saint-Denis. 

Voussures du portail de Notre-Dame de Trèves, du Dôme de Minden. 

Voussures du portail de la Cath. de Lincoln. 
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Bas-reliefs de la salle du Chapitre (Chapter House). Cath. de Salisbury. 
Chambranles du portail central de la façade. Cath. d'Auxerre. 
Voussures des portails de la collégiale de Wetzlar, de la cath. d’Ulm (v. 1390). 


2. Statues monumentales. — C’est la formule germanique qui se développe à partir du 
x1ve siècle dans les ébrasements des portails. Le Tentateur fait pendant au Sponsus Ecclesiae. 


xive siècle : 


xv® 


xvie 


ie 


1ve 
vie 


xI® 


xu1e 


x1xIe 


xive 


xvie 
xIx° 


xiIve 


xve° 


xvIe 
XVIIe 


siècle : 


siècle : 


siècle : 


Portail du Jugement dernier. Cath. de Strasbourg. 

Façade de la cath. de Bâle. Le groupe de la Vierge folle et du Séducteur est une 
imitation de Strasbourg. 

Portail de la cath. de Fribourg-en-Brisgau. Le Christ et le Prince du Monde se 
font pendant comme à Strasbourg. 

Portes des Fiancés (Brauttüren) à la cath. de Magdebourg et à Saint-Sébald 
de Nuremberg. 

Porche de la Collégiale de Berne. Œuvre du sculpteur westphalien Erhart 
Küng. 

Portail de la cath. de Münster en Westphalie. Une des Vierges folles porte un 
col Médicis. 

IT. — Peintures 

Fresque de Doura-Europos. On a cru d’abord y reconnaître les trois Maries 
allant au Sépulcre. Mais il s’agit des Vierges sages dont deux ont disparu. 

Fresque de la catacombe de S. Ciriaca. Rome. 

Miniature de l’Évangéliaire de Rossano. La composition, avec une porte au 
milieu, reproduit la décoration du cul-de-four des absides. Les Vierges 
sages, avec leurs torches allumées, entrent au Paradis. À gauche les 
Vierges folles, dont les torches sont éteintes, frappent en vain à la porte 
close. 

Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. 

Fresque de la cath. d’Anagni. 

Fresque de San Quirce de Pedret (Catalogne). Mus. Barcelone. 

Fresque de la chapelle du château de Hocheppan (Tyrol). 

Fresque de l’église de Nideggen (Juliers). Décoration de l’intrados de l’arc. 

Dessins illustrant le Credo de Joinville. Bibl. Nat. 

Fresque (très restaurée) de l’église Sainte-Marguerite à Lana (Tyrol). 

Fresque serbe de Detani. Les 5 Vierges sages sont déjà entrées dans la maison 
de l’Époux ; les 5 Folles frappent vainement à la porte close. 

Miniatures illustrant le Speculum Humanae Salvationis. 

Fresques italiennes de la voûte de Sainte-Cécile d'Albi. 1509-1512. 

William Blake. Aquarelle. Tate Gallery. Londres. Un ange sonnant la 
trompette du Jugement passe en tourbillon au-dessus des dix Vierges 
dans un ciel d’orage. Les cinq Vierges sages, éclairées par leurs lampes, 
repoussent les supplications des Vierges folles qui se désespèrent en 
voyant leurs lampes vides. 


III. — Vitraux 


Fenêtres du chœur de la cath. de Troyes. 
Verrières typologiques de Saint-Étienne de Mulhouse. 


IV. — Gravures 
Martin Schongauer. Cycle de dix gravures sur cuivre où chaque Vierge est 
. représentée isolément. 
Nicolas Manuel Deutsch. Cycle de dix gravures. 
Abraham Bosse. Suite de 7 planches. Scènes de genre dans des intérieurs et des 
costumes Louis XIII. Les Vierges sages, qui ont préparé leurs lampes, 
sont assises en cercle devant une cheminée, prêtes à tout événement. 
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CHAPITRE III 


LES MIRACLES 


Gr. : Thaumata. It. : 1 Miracoli. Esp. : Los Milagros. Angl. : The Miracles. AL. : Die 
Wunder (Wundertaten) Christi. Holl. : De Wonderen. Rus. : Tchoudesa Khrista. 


« Cette génération demande un 
signe. » 


Les prodiges passaient dans l'Antiquité pour le signe et la preuve du divin. 
Un fondateur de religion, même s’il n’était qu’un simple prophète, à plus forte 
raison s’il se donnait pour un dieu descendu sur la terre, devait obligatoirement 
accomplir des miracles : sans quoi personne n'aurait cru en lui ; il aurait été immé- 
diatement lapidé comme un imposteur. 

Les Israélites, de même que tous les Orientaux, en étaient particulièrement 
friands. Saint Paul qui, en sa qualité de Juif hellénisé, connaissait bien les Juifs 
et les Grecs, disait : « Les Grecs demandent des raisonnements, les Juifs réclament 
des miracles. » 

Jésus a dû, lui aussi, se plier, bon gré mal gré, à cette nécessité des miracles 
qui frappaient l'imagination populaire beaucoup plus que les paraboles (1). Mais 
il a été haumalurge malgré lui. Il s’écrie en gémissant : « Pourquoi cette génération 
demande-t-elle un prodige ? » Mis au défi par Satan dans le désert et sur le pinacle 
du Temple, il se dérobe ; il repousse pareillement les invites hypocrites des 
pharisiens. Il ne consent aux miracles que lorsqu'il ne peut faire autrement, par 
humanité, par pitié pour les malades et les affligés qui mettent tout leur espoir 
en lui, jamais pour lui-même. Malgré les ricanements de la populace, il n’en fera 
pas sur la croix. 

Jésus, dit saint Augustin, n’a jamais fait de miracles « pour le plaisir d'en 


faire », encore moins dans son propre intérêt, mais uniquement par charité, pour 
soulager les misères humaines. 


(1) La morale des paraboles est pour les Chrétiens modernes plus précieuse que les miracles ; 
mais c était l'inverse au temps de Jésus et il en fut ainsi pendant tout le Moyen-âge. Ce sont les 
humanistes et les réformateurs du xvie siècle qui ont les premiers réagi contre la croyance aux 
miracles. Érasme écrit en 1528 : « Non pendet religio Christianorum a miraculis » et Luther, plus 


bardi, déclare que s’il était obligé de choisir, il s'en tiendrait volontiers à la prédication du Christ 
et renoncerait à ses miracles. 
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Pour les charlatans, un miracle n’est qu'un moyen de publicité. Jésus, lui, 
n'en tire pas gloire ; il ne tient pas à ce que cela se sache et s’ébruite. Au contraire, 
il recommande à tous les « miraculés », auxquels il a rendu la santé ou la vie, le 
plus grand secret : ce sont des miracles incognito, comme on l’a dit spirituellement ; 
ils ne nous sont connus que par des indiscrétions dont il n’est pas responsable. 

Toutefois, il ne pouvait obtenir de son entourage, composé de gens simples 
et crédules, que cette consigne du silence fût observée. La renommée en exagéra 
le nombre. En fait plusieurs d’entre eux se répètent : les deux Multiplications 
des pains ne sont qu’un seul miracle dédoublé, deux moutures d’un même sac. 

Le nombre des miracles varie considérablement suivant les Évangiles. Les 
Synoptiques en énumèrent une vingtaine ; Jean n’en rapporte que sept. 

La réalité des miracles du Christ a été contestée par la critique moderne. 

Selon les médecins, les guérisons réelles se ramènent à des cas de suggeslion 
qui supposent la foi : c’est pourquoi, comme nul n’est prophète en son pays, 
Jésus n’a pu accomplir aucun miracle à Nazareth. 

Selon les historiens, ils ne sont le plus souvent que l’accomplissement d'une 
prophélie, la mise en scène d'une parabole. Jésus, ayant pris la place de Jean- 
Baptiste, « le nouvel Élie », devait nécessairement accomplir des miracles égaux, 
voire même supérieurs à ceux du prophète Élie et de son disciple Élisée : ainsi 
s’expliqueraient les résurrections du jeune homme de Naïm et de la fille de Jaire, 
qui sont préfigurées dans l'Ancien Testament. Quant à la Résurrection de Lazare, 
ce n’est que la mise en action de la parabole du pauvre Lazare. 

Il faut enfin tenir compte de la crédulité populaire, entretenue par les 
superstitions et l'absence de tout esprit critique, même chez les scribes et les 
Pharisiens. 

À en croire de trop ingénieux commentateurs, Jésus aurait pris soin de 
graduer ses miracles. « Il commence, écrit le Byzantin Théophile Kerameus, par 
les miracles les plus simples. D'abord il guérit les maladies bénignes, chasse les 
démons, puis sauve de la mort la belle-mère de Pierre et ainsi nous conduit au 
mystère de la résurrection. » Il va sans dire que cette savante progression n'existe 
que dans l'imagination puérile du glossateur et l’on ne voit rien dans les récits 
des Évangélistes qui justifie l'hypothèse de ce charlatanesque crescendo de 
miracles. 

Si nous commençons par le Changement d’eau en vin des Noces de Cana 
pour finir par la Résurrection de Lazare, ce n’est pas pour aller « de plus en plus 
fort », mais pour suivre un ordre logique. Les miracles du Christ peuvent se classer, 


en effet, en trois catégories : les miracles alimentaires, les guérisons et les 
résurrections. 


1. Les miracles alimentaires (Feeding Miracles, Mahlwunder), qui consistent soit 
en transformation (Verwandlung), soit en multiplication (Vermehrung) 
d'aliments solides ou liquides, sont la Transmutation d’eau en vin aux 
Noces de Cana et la Multiplication des pains et des poissons, auxquelles 
on peut ajouter La Péche miraculeuse. 
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2. Les guérisons (Healing Miracles, Heïlwunder) sont plus nombreuses et plus 
variées. Jésus guérit des aveugles, des paralytiques, des lépreux, mais 
surtout des épileptiques et des possédés. La plupart des maladies étaient 
censées, en effet, provoquées par des démons qui prenaient possession de | 
leurs victimes et qu’il fallait expulser par la bouche ou un autre orifice 
du corps. 

8. Enfin les résurrections (Raising Miracles, Auferweckungen), attribuées à Jésus 
avant la sienne propre, sont au nombre de trois : celle du jeune homme 
de Naïm, de la fille de Jaïre, de Lazare. Nous verrons qu'il les considérait 
lui-même comme des réveils plutôt que comme des résurrections proprement 
dites. 


CYCLES DES MIRACLES DU CHRIST 


Avant d'étudier en particulier l’iconographie de chacun de ces miracles, on 
peut se demander s’il existe dans l’art chrétien, sous forme de peintures ou de 
sculptures, un cycle complet des Miracles de Jésus, comparable par exemple aux 
cycles des Apparitions. 

Aucun corpus de ce genre ne nous a été conservé. Une des séries les plus 
anciennes est le cycle de fresques carolingiennes (1x° s.), récemment découvertes 
dans l’église abbatiale Saint-Jean de Mustair dans le canton des Grisons en Suisse. 
Elle est antérieure à l’ensemble des fresques ottoniennes décorant les deux côtés 
de la nef de l’église d'Oberzell dans l’île de la Reichenau près de Constance où 
l'on voit, outre Jésus calmant la tempête sur le lac de Génézareth, quatre Guérisons 
et les trois Résurrections. 


I. — MIRACLES ALIMENTAIRES 


Angl. : Feeding Miracles. AU. : Mahlwunder, Speisungswunder. Rus. : Tchoudesa 
nasychtchenia naroda. 

Dans la thaumaturgie du Nouveau Testament, les IVoces de Cana et la Mulli- 
plicalion des pains correspondent aux miracles accomplis dans l'Ancien Testament 
par Moïse : la Récolte de la manne et la Pluie de caïlles dans le désert, ou par 
Élisée : la Multiplication de l'huile de la veuve et des vingt pains d'orge. 

On ajoute parfois à ces préfigures bibliques Agar et Ismaël abreuvés par un 
ange dans le désert, Habacuc ravitaillant Daniel dans la fosse aux lions. 

Tous ces sujets trouvent leur emploi, en même temps que les Cènes du Christ, 
dans la décoration des réfecloires monastiques. 


1. Les Noces de Cana 


Gr.:O en Kana Gamos. Lot. : Nuptiae in Cana, Nuptiae Architriclini. V. fr.: Comment 
Jésus mua l’eau en vin, La Conversion d’eau en vin es nopces de l’Architriclin. Z4. : Le 
Nozze di Cana, Gesu tramuta l’acqua in vino. Esp. : Las Bodas de Cana. Angl. : The 
Wedding at Cana, The Marriage Feast at Cana, The Turning of water into wine, The 
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Miracle of the changing of water into wine. All. : Die Hochzeït zu Kana. Ho. : De Bruiloft 
te Kana. Rus. : Brak v Kanë, Pir v Kanê Galileïskoi, Pretvorénié vody v vino. 

Jean (2, 1-12) est le seul Évangéliste qui fasse mention de ce miracle. De là, 
sans doute, la tradition selon laquelle les Noces de Cana auraient été la célébration 
de son propre mariage avec la Madeleine : le Christ lui aurait conseillé de renvoyer 
sa fiancée pour le suivre « ad altiores nuptias ». 

C'est le premier miracle accompli par le Christ au début de sa vie publique. 
Jésus est invité aux noces avec sa mère, mais sans Joseph (ce qui laisse supposer 
que son père nourricier était déjà mort). Vers la fin du repas, le vin se trouva 
épuisé : c’est la Vierge qui le lui fait observer : Vinum non habeni. Il ordonne 
alors de remplir six grandes cruches avec de l’eau qu'il transforme d’un coup 
de baguette magique en un vin excellent, à la grande stupéfaction du sommelier 
ébahi et pour la joie des convives, inquiets devant leurs coupes vides, qui ne 
s’attendaient pas à ce coup de théâtre. 

Il est vraisemblable que les hydries, où s’accomplit le miracle de la trans- 
substantiation de l'eau en vin, n'étaient que de modestes jarres en terre poreuse, 
bien que saint Jean parle de « six vases de pierre servant aux purifications des 
Juifs ». Mais les « urnes de Cana », recueillies dans les trésors d’églises ou d’abbayes, 
étaient de matière plus précieuse. 

La France prétendait en posséder à elle seule au moins cinq (1). Il y en avait 
à Saint-Denis, à Port-Royal de Paris, à Saint-Philibert de Tournus, à Micy-Saint- 
Mesmin. Le Musée Saint-Jean d'Angers a hérité d’une hydrie en porphyre rouge 
ornée de deux masques de Dionysos qui fut donnée, en 1450, par le roi René à 
la cathédrale comme «urne de Cana ». L'Allemagne en possédait autant : à Bamberg, 
. Cologne, Hildesheim, Quedlinburg et Reichenau. Avec la cruche de Bobbio apportée 
par saint Colomban qui la tenait du pape Grégoire le Grand, celles du trésor de 
Saint-Marc de Venise et d'Oviedo en Espagne, on arrive à un total de treize : 
soit sept en trop. 

Si l’on tenait compte des exagérations dues au commerce des reliques, il y 


aurait deux miracles de Cana : la multiplication du vin et la multiplication des 
cruches. 


INTERPRÉTATIONS DU MIRACLE 


Les archéologues ont émis l'hypothèse d’une relation entre ce miracle et le 
culte de Dionysos : le changement d’eau en vin se renouvelait annuellement dans 
un temple du dieu situé dans l’île d'Andros avec la même régularité que le miracle 
de saint Janvier. 

Mais pour les théologiens du Moyen-âge, la seule question était la signification 
symbolique d’un miracle dont ils ne mettaient pas la réalité en doute. Ils en ont 


(1) F. DE MÉLy, Vases de Cana, Mon. Piot., 1903. I1 faut déduire l'hydrie de l'abbaye de Saint- 
Florent de Saumur qui était un vase de la Cène. Le roi René avait fondé un service annuel à la 
cathédrale d'Angers, le second dimanche après l'Épiphanie, en l'honneur de la conversion d’ « eau 


en vin es nopces de l'Architriclin ». La distribution gratuite de vin bénit y attirait une foule 
considérable. 
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donné jusqu’à trois interprétations différentes qui font honneur à leur subtilité : 
ils y voient non seulement un symbole eucharistique, mais l’image de l’union du 
Christ avec l'Église et des six époques de l’histoire du monde qui ont précédé la 
Rédemption. 

1. — SymBore EUCHARISTIQUE 


La transsubstantiation de l’eau en vin a été conçue de bonne heure comme 
une figure de l’Eucharistie. En ce sens, le Miracle des Noces de Cana s'associe 
étroitement à celui de la Multiplication des pains : on y reconnaît les deux formes 
de la communion « sub utraque specie ». 


2. — SYMBOLE DU MARIAGE DU CHRIST ET DE L'ÉGLISE 


D'après Hildebert du Mans, les Noces de Cana signifient en outre l'union 
ou, pour employer sa propre expression d’un réalisme un peu trop physiologique, 
la « copulation » du Christ et de l'Église. « Nuptiae significant copulationem 
Christi et Ecclesiae in quibus aqua mutatur in vinum quia Vetus Lex conversa 
est in Evangelium. » Ainsi quand le Seigneur change l’eau en vin, il faut entendre 
qu'il substitue le vin de l'Évangile à l’eau de l'Ancienne Loi, l'Église à la Syna- 
gogue : sicut aqua vinum, lex fit gratia. 


3. — SYMBOLE DES SIX ÂGES DU MONDE 


D'après une exégèse encore plus subtile, les six jarres des Noces de Cana 
symbolisent les six époques de l'histoire du monde qui ont précédé l'avènement 
du Christ. Pendant ces six époques représentées par Adam, Noé, Abraham, David, 
Jechonias et saint Jean-Baptiste, le Christ resta caché jusqu’au jour où il transmua 
en vin de l'Évangile l’eau de l'Ancien Testament. 

Ce symbolisme est illustré par un vitrail de la cathédrale de Cantorbéry, 
qui groupe autour des six cruches de Cana les six époques de l’histoire du monde 
et les six âges de la vie : Infantia, Pueritia, Adolescentia, Juventus, Virilitas, 
Senectus, 

ICONOGRAPHIE 


Les Noces de Cana sont une « cène » dont l'ordonnance rappelle le Repas 
chez Simon ou la Cène de la Pâque qui précède la trahison de Judas. 

Les convives sont assis autour d’une table en sigma (en demi-lune) montée 
sur tréteaux. Les époux ont une couronne sur la tête suivant le rite nuptial de 
l'Église grecque. Parmi les invités figurent, outre le Christ, qui est l'hôte d'honneur, 
la Vierge, assise à côté de la mariée, et parfois même (mais seulement dans l’art 
byzantin) Joseph. Quelques-uns des Apôtres ont accompagné leur maître. 

La scène représente en juxtaposition deux moments qui, en réalité, se sont 
succédé : la Bénédiclion de l’eau par Jésus et Épreuve du vin par le maître d’hôtel. 

Jésus se contente généralement de toucher avec sa baguette de thaumaturge 
le goulot des six grandes jarres alignées où un serviteur a versé de l’eau. Mais 


parfois (Fresques cappadociennes de Toqale Kilissé), on le voit plonger un bâton 
dans l’eau pour l’agiter. 
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Le miracle vient de s’opérer et un majordome pansu goûte en connaisseur le 
breuvage avant de le faire apprécier aux convives émerveillés, plus habitués à 
boire dans les tavernes du vin « baptisé » que de l’eau muée en vin. 

Ce maître d’hôtel (architriclinus) ou sommelier, dont le Moyen-âge a fait par 
inadvertance un saint, a été confondu avec l'époux : c’est pourquoi les Noces de 
Cana sont souvent désignées sous le nom de Noces d’Archiclin ou d’Architriclin 
(Nuptiae Architriclini) (1). 

Il est rare que les cruches aient la forme des amphores romaines dont l’extré- 
mité effilée était fichée dans une couche de sable : ce sont des hydries à fond plat. 
Elles atteignent parfois une taille aussi gigantesque que les jarres crétoises du 
Palais de Minos où auraient pu se cacher Ali-Baba et les quarante voleurs. Il 
y aurait eu de quoi abreuver une multitude d'invités. 

Dans l’art païen de la Renaissance, les Noces de Cana ne sont plus conçues 
comme un miracle ou un symbole religieux ; mais tout simplement comme une 
scène de banquet qui se prête à merveille à la décoration des réfectoires de couvents. 

Avec Véronèse qui, dans son immense toile du Louvre, groupe autour d’une 
table en fer à cheval d'innombrables personnages dans un magnifique décor 
d'architecture, la scène perd tout caractère religieux et, par surcroît, toute 
vraisemblance : car on n’imagine guère que le vin puisse manquer à la fin d’un 
banquet aussi fastueux. Les invités empruntent les traits des plus illustres contem- 
porains : parmi eux, on reconnaît le roi François Ier, l'empereur Charles-Quint, 
Marie d'Angleterre, le sultan Soliman, Titien, Tintoret, et le peintre lui-même. 
Le Christ et sa mère disparaissent au milieu de la foule des convives. 

Cette invasion du détail pittoresque aux dépens du sentiment religieux 
n’est pas spéciale à la Renaissance italienne. Dans un bas-relief des stalles de la 
cathédrale d'Amiens, un huchier picard s’est amusé à figurer sous la table un chien 
qui ronge les os jetés par des convives mal élevés. 


CATALOGUE 


ive siècle : Fresque du cimetière des saints Pierre et Marcellin. Rome. 
Sarcophages d’Arles, de Tarascon. 
Buire à revêtement métallique. Musée de Saint-Germain-en-Laye. 


Y® — Mosaïque du Baptistère de la cathédrale de Naples. 
Porte en bois de Sainte-Sabine. Rome. 
YI® — Chaire en ivoire de Maximien. Ravenne. 


Colonne du ciborium de S. Marc de Venise. 

Plaquette en ivoire. Victoria and Albert Museum. Londres. Les six vases sont 
remplis avec une outre. 

Évangéliaire syriaque de Rabula. Bibl. Laurentienne. Florence. 

Paliotto en or de Saint-Ambroise à Milan. Un serviteur remplit les six jarres 
avec une amphore. L’architriclin assis goûte dans un rhyton ou corne à 
boire le vin que Jésus vient de bénir. 


1x° _— 


(1) La Chanson de geste des Loherains célèbre : 
Dame Deu qui de l'iau fit vin 
Au jour des noces d'Architriclin. 
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xe siècle : 


x11e 


XIIIe 


xIve 


xv® 


xvie 


xXvIIe 


XVIIe 
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Initiale historiée du Psautier glosé de Saint-Bertin. Bibliothèque de Boulogne- 
sur-mer. 

Tympan latéral de Charlieu (Bourgogne). 

Chapiteau du cloître de Moïssac. L’époux, confondu avec l’Architriclin, 
présente une coupe à la mariée. 

Fresque à Brinay (Cher). 

Fresque à S. Baudilio de Berlanga (Castille). 

Vitrail à la cathédrale de Cantorbéry. 

Psautier de la Bibl. Nat. Ms. Lat. 8846. Le récit est découpé en trois scènes. 

Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. 

Barna de Sienne. Fresque de la Collégiale de San Gimignano. Les six cruches 
sont alignées au premier plan sur un large banc. Un serviteur y verse de 
l’eau ; un autre en tire du vin dont il remplit un verre. Cette fresque a 
été presque complètement détruite pendant la seconde guerre mondiale. 

Tympan de la Porte de l’Horloge (Puerta del Reloj). Cath. de Tolède. 

Maître Bertram. Buxtehude Altar. Kunsthalle. Hambourg. 

Miniature des Très Belles Heures de Notre-Dame. Bibl. Nat. 

Fresque du cloître de l’abbaye d’Abondance en Savoie. 

Fresque à Bessans (Maurienne). 

Nicolas Florentino. Retable de la Catedral Vieja. Salamanque. 

Bernardo Martorell. Cath. de Barcelone. 

Maître de Saint-Georges (Éc. catalane). Retable de la Transfiguration. 1440. 
Musée de Barcelone. 

Michel Pacher. Retable de S. Wolfgang. 1481. 

Gérard David. Tableau peint vers 4503 pour la Chapelle du Saint-Sang à 
Bruges. Louvre. Au fond le peintre a représenté la Chapelle du Saint- 
Sang. 

Luini. Égl. S. Maurizio. Milan. 

Véronèse. Toile colossale peinte en 1562 pour le réfectoire des Bénédictins de 
S. Giorgio Maggiore à Venise. Louvre. — Même sujet. Gal. Dresde. 

Tintoret. Sacristie de l’égl. de la Salute. Venise. 

Jean Cousin. Mus. Rennes. 

Jérôme Bosch. Mus. Boymans. Rotterdam (Legs Kœnigs). 

Maître de Saint-Barthélémy. Un serviteur vide un seau d’eau dans les cruches. 

Massimo Stanzione. Égl. S. Filippo Neri. Naples. 

Carlo Bononi. 1627. Pinac. Ferrare. L’épouse se lave les dents pour indiquer 
que c’est la fin du repas. 

Claude Vignon. Nouveau Palais. Postdam. 

Murillo. Barber Institute. Birmingham. 

Jean Restout. Égl. Saint-Jean-de-la-Chaîne. Châteaudun. 


2. La Multiplication des pains et des poissons 


Lat, : Panum Multiplicatio. J4. : La Moltiplicazione dei pani e dei pesci, Gesù sazia le 
turbe. Esp. : La Multiplicaciôn (El Milagro) de los panes y los peces. Jesus da a comer a los 
cinco mil. Angl. : The Multiplication of the five loaves and fishes, The Miraculous Feeding 
of the Five Thousand people. AU. : Das Wunder der Brot-und Fischvermehrung, Das 
Speisungswunder, Die wunderbare Brotvermehrung, Die Speisung der Fünf Tausend. 
Holl. : De wonderbare Vermenigvuldiging (Vermeerdering) der Broden, De Spijziging der 


Vijfduizend. Suéd. : Kristus bespisar folket. Rus. : Tchoudo Oumnojenia khlébov i ryb, 
Nasychtchénié naroda (tolpy). 
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A) LES TEXTES 


Luc et Jean ne connaissent qu’un seul miracle de la Multiplication des pains ; 
mais Matthieu et Marc le dédoublent et relatent une seconde Mulliplication qui ne 
diffère de la première que par les chiffres. 

Même s’il s’agit d’une nourriture spirituelle comme l'expliquent les commen- 
tateurs, ces chiffres ont un caractère paradoxal. La première fois, Jésus rassasie 
5 000 hommes avec cinq pains et il reste douze mannes inutilisées ; la deuxième fois 
avec sept pains (deux de plus), il n’en nourrit plus que 4 000 (mille de moins) et 
il n’y a que sept corbeilles de reste. Ce n’est plus un crescendo, mais un decrescendo 
de miracles. Le second miracle a l’air d’un diminutif du premier alors qu'on s’atten- 
drait plutôt à une majoration. 

Ces divergences prouvent qu'il s’agit de deux rédactions différentes du même 
sujet insérées toutes les deux par mégarde dans le même Évangile. 


PREMIÈRE MULTIPLICATION DES PAINS 


Matthieu. 14, 13-21 ; Marc. 6, 34-44 ; Luc. 9, 10-17 ; Jean 6, 1-15. 

Autour de Jésus prêchant au bord du lac de Génésareth s'était rassemblée une 
multitude affamée. « Comme il se faisait tard, ses disciples vinrent à lui et lui dirent : 
Ce lieu est désert et l'heure est déjà avancée ; renvoie la foule afin qu’elle se disperse 
dans les villages pour s'acheter des vivres. Mais Jésus leur dit : Il n’est pas nécessaire 
qu’ils y aillent ; donnez-leur vous-mêmes à manger. Ils lui répondirent : Nous 
n'avons ici que cinq pains et deux poissons. Il leur dit : Apportez-les moi. 

« Alors, après avoir commandé à la multitude de s'asseoir sur l'herbe, il prit les 
cinq pains et les deux poissons et, levant les yeux au ciel, il rendit grâces ; puis, 
ayant rompu les pains, il les donna aux disciples et les disciples les donnèrent au 
peuple. Tous mangèrent et furent rassasiés et on emporta douze couffins d’osier 
pleins des morceaux qui restèrent. Ceux qui avaient mangé étaient environ cinq 
mille hommes, sans compter les femmes et les enfants. » 


SECONDE MULTIPLICATION DES PAINS 
Matthieu. 15, 32-39 : Marc. 8, 1-9. à 

« Jésus, ayant appelé ses disciples, leur dit : J'ai compassion de cette multitude : 
Car il y a déjà trois jours qu'ils ne me quittent pas et ils n’ont rien à manger ; je ne 
veux pas les renvoyer à jeun, de peur qu'ils ne défaillent en chemin. 

« Ses disciples lui dirent : Où pourrions-nous trouver, dans ce désert, assez de 
pain pour rassasier une telle multitude ? Jésus leur demanda : Combien avez-vous 
de pains ? Ils lui répondirent : sept et quelques poissons. 

« Alors il commanda à la foule de s'asseoir à terre. Puis il prit les sept pains et, 
après avoir rendu grâces, il les rompit et les donna à ses disciples qui les donnèrent 
à la foule. Tous mangèrent et furent rassasiés et on emporta sept corbeilles pleines 
des Morceaux qui restaient (septem spartas plenas). Or ceux qui avaient mangé 
étaient au nombre de quatre mille hommes, sans compter les femmes et les enfants. » 
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C) ICONOGRAPHIE 


Les deux miracles sont si semblables que, sauf de rares exceptions, l’art 
chrétien s’est borné à en représenter un seul. C'est une application, entre beaucoup 
d’autres, de la loi de l’élimination des doublets. Quand, par aventure, tous les deux 
sont figurés, il est facile de les distinguer par le nombre des pains et des corbeilles : 
5 et 12 pour les premiers, 7 et 7 pour le second. 

Faute de pouvoir évoquer des foules de quatre ou cinq mille hommes, « sans 
compter les femmes et les enfants », les peintres des Catacombes réduisent le sujet 
à un repas eucharistique caractérisé par des corbeilles remplies de pains. 

À partir du rie siècle, le Christ est représenté en thaumaturge, armé d’une 
baguette magique dont il touche les corbeilles. Les pains sont souvent incisés en 
forme de croix de saint André ; on appelle ces pains crucifères marqués d’un X 
(chiffre romain signifiant decem, dix), panes decussali. C’est saint André, suivi de 
l’apôtre saint Philippe, qui les présente à Jésus pour les bénir. 

La foule est disposée en demi-cercle. 

Dans les cycles narratifs, la scène comporte trois épisodes : la bénédiction des 
corbeilles ; la distribution des pains à la multitude affamée ; l'enlèvement des 
restes. | 

C’est un sujet qui convient tout particulièrement, comme le Banquet des 
Noces de Cana, le Repas chez Lévi, la Cène, à la décoration des réfectoires 
monastiques. 


Les corporations de meuniers et de boulangers le faisaient peindre dans leurs 
chapelles. 


Rappelons enfin que la Multiplication des pains s’insère souvent dans le cycle 
des Œuvres de Miséricorde. 


CATALOGUE 


I. — Art chrétien primitif et byzantin 
ue siècle : Fresque du Cimetière de Priscille. 


IN — Fresque d’un cubicule du Cimetière de Domitille. Le Christ touche sept 
corbeilles avec sa baguette. Il s’agit donc de la seconde Multiplication. 

IV® — Sarcophages du Latran, d'Arles. 

ve 


— Porte en bois de Sainte-Sabine, à Rome. 

VI® — Évangéliaire de Sinope (Codex Sinopensis). Bibl. Nat. C’est une illustration 
de l'Évangile de S. Matthieu. Il présente cette particularité rare de 
consacrer une miniature à chacun des deux miracles de la Multiplication. 
La mieux conservée est la seconde : on y voit le Christ de face entre deux 
Apôtres dont l’un porte les pains et l’autre les poissons ; à droite sont 
alignés sept grands paniers d’osier remplis de pains qu’un groupe de 
Galiléens dévore dans les hautes herbes. 

Miniatures du Codex Rossanensis, de l’Homiliaire de Grégoire de Nazianze. 

Paliotto de Salerne. Bas-relief en ivoire. 

Chaire en ivoire de Maximien à Ravenne. 

Mosaïque de $S. Apollinare Nuovo. Ravenne. 

Évangile de S. Matthieu. Bibl. Nat. Les deux miracles sont représentés. 

L. RÉAU — 11, 2. 24 


vue — 
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xe siècle : Miniature du Codex Egberti. Trèves. 


xu@ — Mosaïque de Monreale. 

xive — Mosaïque à Chôra (Kahrié Djami). Istanbul. 
Fresques serbes de Manassia, Kalinitch. 

xvi® —  Fresque de Dochiariou (Mont Athos). 1568. 


II. — Art médiéval d’Occident 


xue siècle : Linteau de l’ancien portail de la cath. de Valence. 

Chapiteau roman à Saint-Nectaire (Auvergne). Le Christ est entre deux 
apôtres qui lui présentent les pains et les poissons. Les pains sont 
timbrés d’une croix incisée. 

Chapiteau du cloître de Saint-Pons (Hérault). 

Fresques dans la crypte de la cath. de Clermont-Ferrand, dans l’égl. de Brinay. 

Évangéliaire de la Sainte-Chapelle. 

Évangéliaire de la Bibl. de Perpignan. 

xive — Miniature d’un manuscrit italien des Meditationes Vitae Christi du Pseudo- 
Bonaventure. Bibl. Nat. 
Très Belles Heures de Notre-Dame. Bibl. Nat. 
xve — Maître de la Légende de sainte Catherine. Gal. de Melbourne (Australie). 
Michel Pacher. Retable de Saint-Wolfgang. 1481. ï 


III. — Art moderne depuis la Renaissance 


xvis siècle : Lucas Cranach. Château de Gripsholm (Suède). 
Tintoret. Scuola di San Rocco. Venise. 
Ambroise Francken. 1598. Musée d'Anvers. Tableau d’autel offert à la 
cathédrale par les meuniers et boulangers. 


xvue —  Murillo. Hospice de la Caridad. Séville. Le miracle illustre la première des 
Œuvres de Miséricorde : donner à manger à ceux qui ont faim. 
xvin® —  G.B. Pittoni. Acad. Venise. 


IT. — LES GUÉRISONS 


It. : Le Guarigioni. Esp. : Las Curaciones del Señor. Angl. : The Healings, The Cures, 
Healing Miracles. AU. : Die Heilungen, Krankenheïlungen, Heilszenen, Heilwunder. Rus. : 
Istsélénia. 

D'après les idées qui régnaient au temps de Jésus, toutes les maladies étaient 
dues à l’action des démons, comme elles sont de nos jours attribuées aux microbes. 
Tout malade était un possédé et toute guérison un exorcisme. Cette croyance survit 
dans l'expression courante : avoir le diable au corps, que l'Antiquité et le Moyen-âge 
prenaient au pied de la lettre. 

Il n’y a donc pas lieu de distinguer entre les guérisons et les expulsions de 
démons, puisque maladie est synonyme de possession (1). 

Le « divin mire », comme on l’appelait au Moyen-âge, est plus exorciste que 
médecin. Il guérit les maladies par simple contact, par imposition des mains, 
parfois par émission d’un fluide vital comme dans le cas de l'Hémorroïsse, voire 


même à distance par suggestion (Le serviteur du Centurion, la fille de la 
Cananéenne). 


| (1) Non seulement les crises nerveuses comme l'épilepsie, qui a quelque chose de démoniaque, 
mais les infirmités telles que la surdité et la paralysie. 
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Il est rare qu'il ait recours à un « médicament », tel qu’une onction d'huile 
ou une application de salive sur les yeux des aveugles et la langue des muets. 
Cependant le Christ guérisseur a été parfois représenté par l’art allemand en 
apothicaire, pesant les médicaments sur le plateau d’une balance (1). 

Une gravure d'H. Goltzius intitulée Miracula Christi montre le Christ médecin 
appuyé sur le bâton d'Esculape autour duquel s’enroule le Serpent d’airain. L’Ame 
malade (Anima morbida), soutenue par la Foi, recueille dans une fiole le sang qui 
s'écoule de son flanc. Il élève un cœur humain translucide où il voit les péchés 
symbolisés par un cochon, un crapaud et un sac d'argent. 

Les Pharisiens lui font grief d'opérer des guérisons le jour du Sabbat : ce qui 
est défendu par la Loi (2). Mais il n’a cure de ce tabou pharisaïque, estimant que 
« le sabbat a été fait pour l’homme et non l’homme pour le sabbat » (Marc 2, 23). 

Il est difficile de classer d’une façon satisfaisante les guérisons miraculeuses 
attribuées par les Évangélistes à Jésus : car plusieurs d’entre elles se répètent et 
ont été visiblement « dédoublées ». Les Évangélistes ont oublié de se mettre 
d'accord et modifient à leur guise le nombre des miraculés aussi bien que des 
corbeilles de la Multiplication des pains. 

On pourrait distinguer entre les cures individuelles et collectives. Mais le plus 
simple est de considérer successivement les guérisons d'hommes et de femmes en 
groupant les cas les plus fréquents : aveugles, paralytiques, épileptiques. 


A) GUÉRISONS D'HOMMES 
1. Aveugles et sourds 


En Palestine et dans tout l'Orient, les aveugles étaient légion. Par suite des 
tempêtes de sable fin du désert, des rosées froides de la nuit auxquelles les habitants 
s’exposaient en dormant en plein air dans la rue ou sur les terrasses des maisons, 
les ophtalmies étaient une des maladies les plus répandues. 


LA GUÉRISON DE L’AVEUGLE-NÉ 


Gr. : lasis tou typhlou. Lat. : Miraculum coeci-nati. Jt. : La Guarigione del cieco-nato, 
Cristo risana il cieco-nato, Il Cieco-nato sanato dal Salvatore. Esp. : La Curaciôn del ciego 
de nacimiento, Jésus devolviendo la vista a un ciego. Angl. : The Healing of the man born- 
blind (blind from birth}, Christ opening the eyes of the blind man, Christ curing the blind. 
All. : Die Heilung des Blindgebôrenen durch Christi Speichel. Rus. : Istsélénié sléporojdenavo, 
Oumovénié Sléptsa v Siloamskoi koupeli. 


Jean 9, 1-35. 


« Jésus, rencontrant au bord de la route un mendiant aveugle, cracha par terre 
et fit un collyre avec un mélange de poussière et de salive qu'il appliqua sur les 


(1) Brzycewskr, Jésus-Christ représenté comme apothicaire, Rev. de l'Art chrélien, 1907. — 
A. NxoeLe, Christus als Apotheker, Arch. f. christ. Kunst., 1908. Il faut distinguer le Christ médecin 
(Cristo medico, Christ as physician) et le Christ apothicaire (Cristo farmacista, Christ as apothecary). 

(2) Les Esséniens, qui étaient des Pharisiens rigoristes, poussaient le respect du repos sabbatique 
au point de ne pas satisfaire ce jour-là leurs besoins naturels. Toutefois le Talmud concède une 
dérogation à la loi du Sabbat s'il s’agit de sauver une vie humaine. 
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yeux de l’aveugle (Expuit in terram et fecit lutum ex sputo et linivit super oculos 
ejus). 

e Puis il lui dit : Va, lave-toi dans la piscine de Siloé. Il y alla donc et se lava 
et il revint voyant clair (1). » 

Ce traitement n'aurait pas l’approbation des oculistes et des hygiénistes 
modernes ; mais nous savons par le Talmud que, chez les Juifs, les onctions de 
salive passaient pour salutaires dans les maladies des yeux pourvu que le cracheur 
fût à jeun. La médecine empirique du Moyen-âge n’y trouvait rien à redire. 

Les théologiens, notamment Isidore de Séville, interprétaient ce miracle 
comme le symbole de la guérison du genre humain, aveuglé dès sa naissance par 
le péché d'Adam et éclairé par la grâce du Rédempteur qui, des ténèbres, nous a 
appelés à sa lumière (de tenebris nos vocavit in lumen suum). Jésus apparaît ici 
comme une source de lumière, de même que dans la Multiplication des pains et la 
Résurrection de Lazare, il est principe de vie. 

La Fontaine de Siloé, qui bouillonnait par intermittence à certaines heures 
du jour, symbolise l’eau régénératrice du baptême. 


ICONOGRAPHIE 


Conformément au récit évangélique, le miracle se dédouble en deux scènes 
juxtaposées : 


1. L’aveugle, debout ou à genoux, se présente à Jésus qui applique un onguent 
sur ses yeux ; 

2. Après quoi, il va se laver les yeux dans la piscine de Siloé et, pour montrer qu'il 
est bien guéri, il jette son bâton devenu inutile. 


Sur les sarcophages paléochrétiens, l'aveugle-né à la taille d'un enfant. 

La piscine est souvent remplacée par un bassin en forme de croix. 

La préfigure de ce miracle est Tobie guérissant la cécité de son père avec le fiel 
d’un poisson. 


1v® siècle : Sarcophage de la Chapelle des Carmes. Clermont-Ferrand. L'aveugle a la 
taille d’un enfant. Le Christ ne lui touche pas les paupières, mais fait 
seulement un geste de bénédiction. 
v® — Diptyque en ivoire. Cath. de Palerme. 
VIS — Miniature du Codex pourpre (Codice purpureo) de Rossano. 
Mosaïque de S. Apollinare Nuovo. Ravenne. 
Plat de reliure en ivoire de l’Évangéliaire de saint Lupicin. Bibl. Nat. (Cab. 
des Médailles). 
Pyxide en ivoire provenant de l’'égl. Saint-Étienne de Lyon. Musée de 
Cleveland (Ohio). 
1x* — Autel de Saint-Ambroise de Milan. 
Miniature des Homélies de saint Grégoire de Nazianze. Ms. grec 510. Bibl. Nat. 
Fresque de Saint-Jean de Mustair (Suisse). 


(1) D'après une légende provençale, l'aveugle guéri ne serait autre que saint Restitut, premier 
évêque de Saint-Paul-Trois-Châteaux sur le Rhône, de même que Lazare ressuscité serait devenu 
évêque de Marseille. Moyen naïf de faire remonter la fondation des églises de Provence aux temps 
évangéliques. 
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x siècle : Fresque de S. Angelo in Formis. 
Fresque de Saint-Georges d’Oberzell. 
Miniatures du Codex d’Egbert. Trèves. 
Miniature du Lectionnaire d'Henri III. Bibl. de Brême. 


xi9 — Mosaïque de S. Marc de Venise. 
Porte en bois de Sainte-Marie-du-Capitole. Cologne. 
xu® —  Chapiteau de la cath. d’Autun. La piscine de Siloé se réduit à un simple 
cuvier. 
Fresque de la Chapelle de S. Baudilio de Berlanga à Soria (Espagne). Musée 
de Boston. 
x — Miniature de l’Évangéliaire de Mayence. 1260. Aschaffenburg. 
xiv® —  Duccio. Panneau détaché de la Maestà de Sienne. Nat. Gall. Londres. 


L’aveugle est représenté deux fois : appuyé sur son bâton pendant que 
Jésus oint ses yeux, puis, guéri, laissant tomber son bâton superflu. 
xvi® — Lucas de Leyde. Triptyque. 1531. Ermitage. Leningrad. 
Fresque de Dochiariou au Mont Athos. 1568. 
Greco. Pinac. Parme (1570) et Gal. Dresde. 
XvII® — Pierre Legros. Bas-relief de la clôture du chœur de la cathédrale de Chartres. 
1682. 


LA GUÉRISON DES DEUX AVEUGLES DE JÉRICHO 


Gr. : Khristos iômenos tous typhlous. Z4. : Gesu risana i due ciechi di Gerico, rende la 
vista ai ciechi, Miracolo dei due ciechi di Gerico. Esp. : La Curaciôn de los dos ciegos de 
Jerico. Angl. : The Healing of the blind men, Christ healing the blind. AL. : Christus heilt 
7 Blinden von Jericho. Holl. : De Genezing van den blinde te Jericho. Rus. : Istsélénié 
slêpykh. 


Variante du thème précédent introduite par Matthieu (9, 27) qui « double » 
également le possédé de Gérasa. 


vie siècle : Mosaïque de S. Apollinare Nuovo. Ravenne. 
Miniature de l’Évangéliaire de Sinope. Mus. grec. 1286. Bibl. Nat. 


xu® —  Chapiteau d’Autun. 
XVI — Poussin. Louvre. 
XIX — Paul Leroy. Les aveugles de Jéricho. 1889. 


LA GUÉRISON DU SOURD-MUET 
Lat. : Surdi et muti sanatio. Jt. : Guarigione d’un sordomuto. Angl. : Cure of the Deaf- 
Mute. Holl. : De Geneezing van cen doofstomme. AU. : Die Heilung des Taubstummen. 
Marc. 7, 31. 
Jésus lui met les doigts dans les oreilles et lui touche la langue avec sa salive. 
Aussitôt ses oreilles s'ouvrirent et le lien de sa langue fut délié. 
De là le rite baptismal de l’apertio aurium par une onction. 
La préfigure typologique de ce miracle est la Purification des lèvres du prophète 
Isaïe par un Séraphin avec un charbon ardent. 
xi® siècle : Codex aureus de Spire. Escorial. Le Christ imberbe touche de l’index l'oreille 
et du pouce la bouche du malade qui s’incline devant lui. | 
Missel du trésor de la cath. de Poitiers. Le Christ fait un geste de bénédiction et 
un démon s'échappe de la bouche du sourd-muet. 


XH° — Mosaïque de Monreale. Le muet démoniaque a les pieds enchaînés. 
XVI —  Fresque de la Lavra. Mont-Athos. 


374 ICONOGRAPHIE DE L'ART CHRÉTIEN 


LA GUÉRISON DE L’HYDROPIQUE 


It. : La Guarigione dell’ Idropico. Angl. : The Healing of the dropsical man, The Cure 
of the dropsy. AU. : Die Heilung des Wassersüchtigen. Rus. : Istsélénié bolnavo, strajdouch- 
tchavo vodiankoï. 

Luc. 14, 2-5. 

On amène à Jésus un malade au ventre ballonné, gonflé comme une outre. 

Il le guérit sur le champ en dépit des prescriptions du Sabbat. 
xie siècle : Fresque à S. Angelo in Formis. 
Fresque à S. Georges d’Oberzell dans l’île de la Reichenau. 


Mosaïque à S. Marc de Venise. Le sujet est glosé par une inscription : 
Hydropicum curat. 


xrre — Mosaïque de Monreale (Sicile). 
xvI® —  Fresque de la Lavra. Mont Athos. 
2. Lépreux 


LA GUÉRISON DU LÉPREUX 


Lat. : Curatio Leprosi. Christus Leprosum mundat. Jt. : La Guarigione del Lebbroso. 
Esp. : La Curaciôn del Leproso, Cristo curando al Leproso. Angl. : The Healing (Cleansing) 
of the Leper. AU. : Die Heïlung des Aussätzigen. Holl. : Christus geneest een melaatsche. 
Rus. : Istsélénié Prokajennavo. 

Matthieu 8, 1-4 ; Marc 1, 40-45 ; Luc 5, 12-14. 

Un ladre, comme on disait au Moyen-âge, s’agenouille aux pieds de Jésus en 
lui disant : « Seigneur, si tu le veux, tu peux me rendre net. » Jésus, ému 
de compassion, le touche et lui dit : « Je le veux, soit net. » A l'instant, il fut nettoyé 
de sa lèpre. 

« Garde-toi d’en parler à personne, lui recommande alors le Christ ; mais 
présente-toi au sacrificateur et offre pour la purification le don que Moïse a 
prescrit. » 

De ce récit, les artistes ont tiré deux scènes : la guérison et l’offrande de 
l’ex-voto. 

1. — LA GuÉRISON 


Le lépreux est caractérisé par ses pustules et par la corne avec laquelle il 
était tenu d’avertir les passants de son approche. 
Le Christ lui impose la main sur le visage d’où tombent des écailles. 


ve siècle : Diptyque en ivoire. Cath. de Palerme. 
Diptyque en ivoire. Victoria and Albert Museum. Londres. 


X* — Fresques à S. Georges d’Oberzell et dans la chapelle de Goldbach près de 
Constance. 
xi —  Évangéliaire ottonien d'Echternach. Gotha. 
Chapiteau de la Chapelle des rois à Saint-Isidore de Léon. 
xn® — Mosaïque de Monreale, près de Palerme. Le lépreux moucheté de pustules 88 


tient debout devant Jésus, contrairement au récit des Évangiles d'après 
lequel il se serait prosterné le visage contre terre. 
XVIS — Fresque de Dochiariou au Mont Athos. 1568. 
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2. — L'’OFFRANDE DE L’EX-VOTO 
Al, : Das Dankopfer des Aussätzigen. 


Suivant les instructions de Jésus, le lépreux reconnaissant suspend sa corne 
en ex-voto à l’entrée du Temple. 


Botticelli substitue à la corne un bassin d’or ge le Lépreux guéri présente 
au grand-prêtre. 


x° siècle : Fresque d’Oberzell. 
xv® —  Botticelli. Fresque de la Chapelle Sixtine. 1461. 
La Guérison des Dix Lépreux (Decem Leprosi mundati), racontée par Luc 17, 
11-19, n’est qu’un doublet majoré du thème précédent. 
Un seul des Lépreux remercie son guérisseur et c’est un étranger, un Samaritain. 
x1e siècle : Évangéliaire d'Henri III. Escorial. Un des Lépreux se jette aux pieds de Jésus. 


XIV® — Fresque de Detchani (Serbie). Le corps des Lépreux est moucheté de pustules. 
XV® — CG. Rosselli. Fresque de la Chapelle-Sixtine. 
XVI — Fresque du Catholicon de Chilandari. Mont Athos. 


3. Paralytiques 


L'Évangile mentionne les guérisons de trois paralytiques : le serviteur du 
Centenier, le Paralytique de Capharnaüm et l'Homme à la main desséchée. 


LE SERVITEUR DU CENTURION DE CAPHARNAÜM 
at. : Centurionis servus sanatur. Fides Centurionis. Jt. : Cristo guarisce il servitore del 
Centurione. Esp. : La Curaciôn del criado (siervo) del Centurion. Angl. : Jesus heals the 
coin s servant. Al. : Der gläubige Hauptmann bittet für den gichtbrüchigen Knecht. 


Holl. : De Genezing van de dienstknecht van de geloovige Centurio (de Hoofdman over 
honderd}. Rus. : Istsélénié slougi sotnika. 


Matthieu 8, 5-13. 
Comme Jésus entrait à Capharnaüm, un centenier ou centurion romain vint 
à lui et lui dit : « Seigneur, mon serviteur est au lit dans ma maison, atteint de 
paralysie et cruellement tourmenté. » Jésus lui dit : « J'irai et je le guérirai. » 
Mais le centurion lui répond qu'il n’est pas digne de le recevoir sous son toit 
et qu’il lui suffit de prononcer une parole pour que son serviteur soit guéri. 
Jésus, admirant sa foi, lui dit : « Va et qu'il te soit fait selon que tu as cru. » 
Ce miracle est d’une espèce particulière. Pour la première fois, nous voyons 
Jésus guérir à distance, d’un simple mot, sans voir ni toucher le malade. 


1x® siècle : Wolvinius. Autel en or de Saint-Ambroise de Milan. Le centurion s’agenouille 
devant le Christ. 
XIS —  Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. Paris. 
Évangéliaire ottonien d’Echternach. Gotha. 
Miniature du Codex aureus. Escorial. 
XHN® —  Chapiteau du cloître de Moissac. Ce miracle est associé à la guérison de la 
fille de la Cananéenne. 
XVI® — Paul Véronèse. Gal. Dresde; Prado. Madrid ; Musée Nelson. Kansas City (1570). 
_— G. M. Butteri. Égl. du Carmine. Florence. 


Jean Jouvenet. Le Centenier aux pieds de Jésus. Musée de Tours. 
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LA GUÉRISON DU PARALYTIQUE DE CAPHARNAÜM 


Lat. : Curatio Paralytici. Jr. : La Guarigione del Paralitico, 11 Risanamento dello storpio. 
Esp. : La Curaciôn del Paralitico, Ilevando su cama. Angl. : The Healing of the Paralytic 
at Capernaum, The Curing of the Palsy, Christ healing the Paralytic at the Pool of Bethes- 
da, the palsied man. All. : Die Heïlung des Gichtbrüchigen. Holl. : De Genezing van de Lamme. 
Rus. : Istsélénié razslablennavo. 

Matthieu. 9, 1-8 ; Marc. 2, 3-12 ; Luc. 5, 18-26 ; Jean. 5, 1-15. 

Comme il ne pouvait quitter son grabat et que l'entrée de la maison 
où se tenait le Christ était obstruée par la foule, le paralytique se fait hisser 
sur la terrasse par un escalier extérieur et « dévaler par le toit » à l’aide de 
cordes. 

Jésus lui dit : Lève-toi, prends ton lit et marche (Surge, tolle grabatum tuum 
et ambula). 

Suggestionné par la volonté du thaumaturge, le paralytique se lève et charge 
son lit sur ses épaules. 

D'après l'Évangile de Jean, qui n’est pas d'accord avec les trois Synoptiques, 
le miracle aurait eu lieu non dans le village de Capharnaüm sur le lac de Génésareth, 
mais à Jérusalem, près de la piscine de Béthesda (1) (Maison de Miséricorde). Cette 
piscine, qu’on appelait aussi piscine probalique (des brebis), était le lieu de rassem- 
blement des malades et des infirmes : aveugles, boiteux, estropiés, qui attendaient 
que l’eau fût remuée par un ange (2) : celui qui s’y plongeait alors le premier était 
guéri, quelle que fût sa maladie. 

Malheureusement, cette épreuve de vitesse n’était pas favorable aux paraly- 
tiques qui attendaient leur tour toute leur vie durant dans cette Cour des Miracles 
et se voyaient toujours devancés par des malades plus ingambes : c’est pourquoi 
Jésus doit intervenir en faveur du paralytique qui, une fois qu’il a retrouvé 
l'usage de ses jambes, se rend à la piscine, symbole du baptême, pour compléter sa 
guérison. 

La popularité de cet épisode s'explique parce que la guérison du Paralytique 
a été interprétée comme une image du Baptême à cause de son bain dans la Piscine 
miraculeuse. 

L’illustration de ce miracle comporte trois épisodes : 


1. — LE PARALYTIQUE EST DESCENDU PAR LE TOIT 


Lat. : Paralyticus demissus per tectum. Z4. : I1 Paralitico calato dal tetto. Angl. : The 
sick of the Palsy let down through the tiling. AU. : Der Gichtbrüchige durch das Dach 
niedergelassen, Rus. : Spouskaietsa skvoz krovliou vnoutr doma. 

Il s’agit naturellement d’un toit plat en terrasse, comme dans les maisons de 
l'Orient, dans lequel il était facile de percer une ouverture : car il se composait 
d’un simple clayonnage de roseaux posé sur des poutres en bois. 

Cette scène n'apparaît qu’au vie siècle dans les mosaïques de Ravenne. 


() Ce nom hébreu est parfois transcrit Bézatha. 
(2) C'était sans doute une source intermittente comme la Fontaine de Siloé. 
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2. — IL CHARGE SON GRABAT SUR SES ÉPAULES 


It, : 11 Paralitico sanato reca sulle spalle il letto. Esp. : El Paralitico Ileva su lecho a 
cuestas. Angl. : Christ bids the paralytic take up his bed, The Lame man taking up his 
bed and walking. Al. : Die Heïlung des Gichtbrüchigen der sein Bett vorträgt. Rus. : 
Razslablenny nesiot na spinê svoi odr. 

Ce sujet, beaucoup plus ancien, est déjà fréquent dans les monuments paléo- 
chrétiens : fresques des Catacombes, bas-reliefs des sarcophages, ivoires, fonds de 
coupes. 

En Orient, le Paralytique porte son lit les pieds en l'air ; dans l’art d'Occident 
les pieds en bas. Tantôt il plie sous le poids de son grabat ; tantôt il le porte avec 
aisance, comme s’il était léger comme une plume. 

Ce sujet a été souvent confondu avec Samson enlevant les porles de Gaza. 

Sur certains sarcophages, on voit, à côté du Paralytique guéri, un Pharisien 
qui lève le doigt pour protester contre la transgression du repos du Sabbat. 


3. — IL SE REND A LA PISCINE PROBATIQUE DE BÉTHESDA 


It. : La Piscina miracolosa. La Probatica Piscina, AU. : Die Heilung im Schafteiche. 
Un ange remue l’eau avec une baguette. 


Cette scène a comme préfigure le Frappement du rocher par Moïse qui avec sa 
baguette fait jaillir une source d’eau vive, symbole de la Vierge des Litanies. 


CATALOGUE 


mie siècle : Fresque de la chapelle chrétienne de Doura-Europos en Syrie. Musée de 
l'Université de Yale (É.-U.). 


IV® — Catacombe des saints Pierre et Marcellin. Rome. 
Arcosolium du Cimetière de Domitille. 
v® — Diptyques en ivoire. Cath. de Palerme; Victoria and Albert Museum. 
Londres. 
VIS — 


Mosaïque de S. Apollinare Nuovo. Ravenne. Pour la première fois on voit 
deux hommes montés sur le toit descendant à l’aide de cordes et 
d’échelles le Paralytique étendu demi-nu sur son grabat. Contrairement 
au texte des Évangiles, la descente se fait par l'extérieur et non par 
l'intérieur de la maison, sans doute parce que la scène était ainsi plus 
facile à représenter. 

IX —  Fresque de $. Saba. Rome. Les deux scènes de la descente par le toit et de la 

guérison sont juxtaposées (1). 
Miniature des Homélies de Grégoire de Nazianze. Bibl. Nat. 

XI9 —  Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. 

Évangéliaire d’'Echternach. Gotha. 

Miniature du Codex Egberti. Trèves. 


XU8 —  Chapiteau à trois faces de la cathédrale Saint-Maurice de Vienne (Isère). 
Mosaïque. Cath. de Monreale. 

XUIS  — Psautier de la Bibl. Nat. Ms. lat. 8846. 

XIV® — Fresque de la Métropole. Mistra. 


(1) Wéscner-Beccm, Die griechischen Wandmalereien in S. Saba., Rômische Quartalschrift, 1903. 


378 ICONOGRAPHIE DE L'ART CHRÉTIEN 


Dessin représentant la Piscine de Béthesda attribué au Maître des Heures de 
Rohan. Musée de Brunswick. 
xve siècle : Tapisserie flamande. 1485. Louvre. 
Heures de Milan. Un ange agite l’eau de la Piscine Probatique. 
xvis —  Fresque du Catholicon de la Lavra au Mont Athos. 
Raphaël. Carton de tapisserie pour la Sixtine. 
Paul Véronèse. Égl. S. Sebastiano. Venise. — Musée de Rouen. 
Van Hemessen. Coll. Chester Dale. New York. Le Paralytique porte sur le dos 


son matelas. 
Dirk Vellert. Vitrail. Coll. H. Goldman. New York. 
xvue —  Murillo. Nat. Gall. Londres. 
Erasmus Quellien. Anvers. 
xvine — Dietrich. 1752. Gal. Harrach. Vienne. 


LA GUÉRISON DE LA MAIN SÈCHE 


Lat. : Christus sanat manum aridam. Esp. : La Curaciôn del hombre de la mano seca. 
Angl. : The Restoring of the man with the withered hand. A. : Die Heilung der verdorrten 
(trockenen) Hand. Rus. : Istsélénié soukhoroukavo. 

Matthieu. 12, 9 ; Marc. 3, 1-6 ; Luc. 6, 6-11. 

Jésus dit à un malade dont la main était desséchée, c’est-à-dire paralysée : 
« Étends ta main », et elle fut rendue à la santé (Extende manum tuam et restituta 
est sanitati). 

Les Pharisiens lui reprochent une fois de plus d’avoir violé le repos du Sabbat. 

x® siècle : Codex Egberti. Trèves. 
xI® —  Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. Paris. 
xIV® — Fresque du Protaton. Mont Athos. 
Fresque de Detchani (Serbie). Le malade tend vers le Christ sa main paralysée 
qui pend, inerte. 
XVI® — Bernard van Orley. 
XVH® — Van Dyck. Pinac. Munich. 


4. Possédés 


LA GUÉRISON DU POSSÉDÉ DE GADARA OU DES POSSÉDÉS DE GÉRASA 

Lat, : Ejectio daemonis impuri in porcos. V. fr. : Le lunatique guéri. Jt. : La Guarigione 
dell’indemoniato, Il Lunatico risanato. Esp. : La Curaciôn del endemoniado. Ang. : The 
Curing of the Demoniac, Jesus casts out the unclean spirit. AL. : Die Austreibung der Teutel 
bei Gadara, Die Teufelaustreibung zu Garasa, Die Austreibung der Säue. Aus. : Istsélénié 
bésnovatavo, bésnovatykh. 

Matthieu. 8, 28-34 ; Marc. 5, 1-20 ; Luc. 8, 26-37. 

Les trois Synoptiques ne sont d'accord ni sur le nombre des possédés, ni sur 
le lieu du miracle. Marc et Luc parlent d'un seul démoniaque gérasénien. Matthieu 
de deux démoniaques gadaréniens. 

Jésus voit venir vers lui un fou furieux qui vivait dans lestombeaux, c'est-à-dire 
dans les cavernes sépulcrales taillées dans le roc. Il l’exorcise et expulse les esprits 


impurs, qui déclarent se nommer Légion, dans un troupeau de porcs (grex 
porcorum) (1). 


(1) Le troupeau de porcs prouve que la ville était peuplée de non-Juifs : car les Juifs ne 86 
nourrissent pas de chair de porc. 
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Affolés par les hurlements du possédé ou par les démons qui montent sur leur 
dos à califourchon, les cochons, pris de panique, se précipitent dans le lac où ils 
se noient. Marc les évalue à environ deux mille : ce qui est beaucoup pour un ou 
même deux démoniaques. 

Ni Gérasa, ni Gadara, ville de la Décapole réputée pour ses sources thermales, 
ae sont situées au bord d’un lac. Il s’agit peut-être de Gergesa. 

D'après Théodore Reinach (1), l'expression Légion désignant les esprits 
impurs est due à une confusion avec la dirième Légion occupant la Palestine dont 
l’'étendard avait pour emblème un sanglier. 


Le possédé, nu ou déguenillé, est caractérisé comme les démons par des cheveux 
hérissés. 


vie siècle : Mosaïque à S. Apollinare Nuovo. Ravenne. Le démoniaque, sortant de la 
grotte sépulcrale où il habitait, s’agenouille devant le Christ qui vient de le 


délivrer. Trois pourceaux, possédés à sa place par les démons, se jettent 
dans le lac et s’enfuient à la nage. 


1x° —  Évangéliaire d’Egbert. Trèves. 
xI® —  Évangéliaire d’Otton III. Munich. 
Fresque à S. Georges d’Oberzell, dans l’Ile de la Reïchenau, sur le lac de 
Constance. 
Xi —  Psautier de la Bibl. Nat. Ms. lat. 8846. Le miniaturiste représente, d’après 
Matthieu, deux possédés. 
xIV9 — Fresque de Detchani (Serbie). Les deux possédés, liés dans leurs sarcophages, 


voient les démons qui s’enfuient sur des cochons pris de panique et se 
noient dans le lac. 


XVI — Fresque de Dochiariou, au Mont Athos. 1568. 
Fresque de Xénophon, Mont Athos. Les deux démoniaques sortent, comme des 
ressuscités, de sarcophages qui leur servaient d’asile de nuit. Dans le fond 


un troupeau de cochons, montés par les démons expulsés, dévale dans le 
lac. 


Lucas Van Valckenborgh. 1597. Prado ; Musée de Bruxelles. 
Léonard Gaultier. Gravure. 


LA GUÉRISON D'UN JEUNE ÉPILEPTIQUE APRÈS LA TRANSFIGURATION 

All : Die Heilung des mondsüchtigen Knaben. 

Matthieu. 17, 14; Luc. 9, 37-42. 

Jésus descendant de la montagne est imploré par un homme qui le supplie 
d’avoir pitié de son fils habité par un démon muet que ses disciples n’ont pu 
réussir à exorciser. Il s’agit en fait d'une crise d’épilepsie qu'on appelait au Moyen- 
âge haut mal ou mal caduc. 

L'enfant se tord dans des convulsions, se roule par terre en écumant, puis 
s'affaisse épuisé, raide comme un mort. Jésus, après avoir interrogé le père, fait 
sortir l'esprit impur du corps du jeune garçon épileptique qui se relève guéri. 

Cette scène est associée à la Transfiguraltion à la suite de laquelle elle est 
relatée dans les Évangiles. 


xvi® siècle : Raphaël. La Transfiguration. 1520. Pinac. Vaticane. 


(1) Revue des Études juives, XLVII. 
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+" 
B) GUÉRISONS DE FEMMES 


D'après le féministe byzantin Kerameus qui voit dans la femme l’égale de 
l’homme, le Sauveur se serait arrangé pour répartir également ses miracles entre 
les deux sexes. La Femme courbée n’est pas moins bien traitée que le paralytique. 
Après le Fils du centurion, Jésus guérit la belle-mère de Pierre et la résurrection 
de la fille de Jaïre fait pendant à celle du jeune homme de Naïn. 

Malgré ce parallèle ingénieux, les guérisons de femmes sont en fait plus rares 
que les cures masculines. 


LA GUÉRISON DE LA BELLE-MÈRE DE PIERRE 


Gr. : Khristos iômenos tên pentheran tou Petrou. Lat. : Socrus Petri curatur a febre. 
It. : Cristo sana la suocera di Pietro. Angl. : Cure (Healing) of Peter’s mother-in-law, Jesus 
heals the mother of Peter’s wife. AU. : Die Heilung der Schwiegermutter Petri. Rus. : Istsé- 
lénié techtchi apostola Petra, techtchi Simonovoi. 

Matthieu. 8, 14 ; Marc. I, 29 ; Luc. 4, 38. 

Les Synoptiques racontent que Jésus, entrant à Capharnaüm dans la maison 
de Pierre, trouva la belle-mère de son disciple au lit, terrassée par un accès de 
fièvre (1). Il la guérit en lui touchant la main ou, d’après Luc, en menaçant « le 
démon de la fièvre » qui la quitta aussitôt, si bien qu’elle put se lever et remplir 
ses devoirs d’hôtesse en le servant à table. 

Cette légende a peut-être pour origine un jeu de mots : le même mot hamatha 
signifie en hébreu à la fois fièvre et belle-mère. 


ix® siècle : Homiliaire de Grégoire de Nazianze. Bibl. Nat. Paris. 


x —  Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. La belle-mère est guérie ; elle se lève et sert le 
repas. 
xin® —  Évangéliaire ottonien d’Echternach. Gotha. 
Psautier latin (ms. 8846). Bibl. Nat. Paris. 
xIv® —  Fresque de Detchani (Serbie). 
XVI — Paul Véronèse. Louvre. Réduction d’un tableau disparu. 


Denis Calvaert. Égl. S. Jacques-du-Haut-Pas. Paris. 
Fresque du Catholicon de Chilandari. Mont Athos. 


LA GUÉRISON DE L'HÉMORROISSE 


Lat. : Mulier sanguinaria tangens fimbrias, Mulier fimbriam vestimenti Domini attingit. 
Var. : La femme à la perte de sang. It. : 11 Miracolo dell’ Emorroissa, La Guarigione della 
donna ammalata di flusso di sangue. Esp. : La Curaciôn de la mujer del flujo, de la Hemor- 
roisa. Angl. : The Woman with the Issue of Blood, The Healing of the diseased woman. 
Al. : Die Heïlung der Hämorrhoïssa, Die blutflüssige Frau berührt den Saum des Kleides 
Christi. Rus. : Istsélénié Krovototchivoiï. 


(1) La fille de saint Pierre, Pétronille, souffrait également d'une fièvre chronique. Les hagio- 
graphes lui auraient-ils prêté cette maladie en souvenir de sa grand-mère ? Ainsi, d'après le témoi- 
gnage concordant des Évangélistes, l’apôtre Pierre était marié. Nous ne savons rien de sa femme ; 
mais il est question de sa belle-mère qui tenait sans doute sa maison après son veuvage. 
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Matthieu, 9, 20-22 ; Marc. 5, 25-35 ; Luc. 8, 43-48. 

Comme Jésus était pressé par la foule, une femme, qui souffrait depuis douze 
ans de pertes de sang et qui avait dépensé tout son bien à se faire traiter par divers 
médecins sans éprouver aucun soulagement (1), se faufila derrière lui et toucha 
furtivement la frange de son manteau (2). 

Jésus s’aperçut aussitôt qu'une « force » était sortie de lui. Il regarda tout 
autour pour voir qui l'avait touché. Alors la femme toute tremblante (car son 
infirmité la rendait impure et elle n'aurait pas dû se mêler à la foule), vint se jeter 
à ses pieds et lui confessa toute la vérité. Jésus lui dit : Prends courage ; ta foi 
t'a guérie. Au même instant, le flux de sang s'arrêta. 

Ce miracle diffère sensiblement des autres. Contrairement à l'habitude, 
l’'Hémorroïsse, qui se sentait en faute à cause de son état d'impureté légale et qui 
avait honte de révéler publiquement son infirmité, n'ose pas adresser la parole au 
Sauveur ; elle essaie de se faire guérir incognito en touchant ses vêtements à la 
dérobée (Furatur mulier sacra de veste salutem). Le Christ n'intervient donc pas 
directement : la guérison est due aux effluves qui s'échappent de ses vêtements 
chargés d’une bénéfique électricité qu'elle réussit à capter avant qu'il s’en 
aperçoive. C’est une guérison involontaire et extorquée. 

L'Hémorroïsse disparaît ensuite de l'Évangile. Mais la légende supplée à ce 
silence. Les Actes de Pilate l’identifient avec la Véronique qui essuya sur le 
Golgotha la sueur du Christ portant la croix. 

Eusèbe raconte dans son Hisloire ecclésiastique (VII, 18) que, pour manifester 
sa gratitude, l'Hémorroïsse érigea en ex-voto dans la ville d'eaux de Panéas (Césarée 
de Philippe) (3), située aux sources du Jourdain, une statue du Christ aux pieds 
duquel on la voyait prosternée. On a supposé avec plus de vraisemblance que ce 
groupe en bronze, dont nous avons parlé à propos des images du Christ, représentait 
le dieu guérisseur Asklépios avec sa fille Panakeia (Panacée). 

D'après les commentateurs du Moyen-âge, l'Hémorroïsse symbolise les 
Gentils convertis à l'Évangile (Mulier sanguinaria populum gentilem significat). 


ICONOGRAPHIE 


L'Hémorroïsse qui est impure est rapprochée à ce titre de la Femme adulière. 

Souvent aussi le miracle de sa guérison est associé à celui de la Résurreclion 
de la fille de Jaïre qui est raconté à la suite dans les Évangiles. Par suite d’une 
confusion avec la Résurrection de Lazare, on la voit sur un tissu copte saisir le bord 
du vêtement du Christ au moment où il va ressusciter Lazare. 


(1) C'est ce qu'avoue Luc qui appartenait lui-même à la corporation des médecins. Marc, moins 
indulgent, ajoute qu'à la suite de ces traitements, l'état de la malade avait plutôt empiré. Le Talmud 
nous apprend que l'un des remèdes préconisés par les médecins du temps consistait à porter sur soi un 
grain d'orge ramassé dans le crottin d'une mule blanche. : 

(2) Cette frange est la houppe de brins de laine que les Juifs attachaient aux quatre extrémités 
de leur manteau. 

(3) Ville rebâtie par le tétrarque Philippe qui lui donna le nom de Césarée en l'honneur de 
l'empereur Tibère. Pour la distinguer de Césarée de Palestine, on l'appela Césarée de Philippe. 
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A part cela, l’iconographie du sujet ne comporte guère de variantes. L'Hémor- 
roïsse est toujours représentée à genoux, touchant à la dérobée un pan du manteau 
de Jésus : ce qui la différencie de la Cananéenne implorant la guérison de 
sa fille. 


rve siècle : Fresque de la catacombe des saints Pierre et Marcellin. 
Sarcophage de Junius Bassus. Crypte de Saint-Pierre de Rome. Ce bas-relief 
est peut-être la copie du groupe en bronze de Panéas. 
Sarcophage chrétien. Musée du Latran. 
Sarcophage en marbre de la Chapelle des Carmes déchaux. Clermont-Ferrand. 
vi — Mosaïque à S. Apollinare Nuovo. Ravenne. 
Tissu copte. Victoria and Albert Museum. Londres. La Résurrection de 
Lazare a été introduite ici par erreur à la place de la Résurrection de la 


fille de Jaire. 
x® —  Fresque à Saint-Georges d’Oberzell. Scène associée à la Résurrection de la 
fille de Jaïre. 
xI® —  Évangéliaire d'Otton III. Munich. 
Évangéliaire d'Henri III. Escorial. 
xvi® —  Fresque du Catholicon de Chilandari au Mont Athos. 


. Palma Vecchio. Acad. Venise. 
Paul Véronèse. Musée de Vienne. 
Lucas Cranach. Musée d’Aschaffenburg. 


xvn® — Louis Boulogne. May de Notre-Dame de Paris. Musée de Rennes. 
xvinm® —  Sebastiano Ricci. Hampton Court. 
xix* — William Blake. Tate Gallery. Londres. 


: LA GUÉRISON DE LA FEMME COURBÉE 


Lat. : Mulier curva, inclinata. V. fr. : La Femme maldressée. It. : Cristo guarisce la donna 
curvata. Il Miracolo della donna curva, Guarigione della donna ricurva. Angl. : The Cure of 
the hunch-backed woman, The Healing of the Curvate. Al. : Die Heilung der Buckligen, 
der gebückten Frau, der Gekrümmten. Holl. : De voorovengebogen vrouw. 


Luc. 13, 10. 

Jésus guérit, le jour du sabbat, une femme voûtée par Satan qui, depuis 
dix-huit ans, ne pouvait plus se redresser. Elle avait l'esprit d’infirmilé, c'est-à-dire, 
suivant les superstitions médicales du temps, qu’elle était possédée d’un démon 
qui la rendait infirme. Cassée en deux, comme une vieille sorcière, elle s’avance 
péniblement, appuyée sur un bâton. 

xi° siècle : Évangéliaire d'Henri III. Escorial. 

x® — Mosaïque de Monreale. | 

XVI —  Fresque du Catholicon de Chilandari. Mont Athos. 
Hendrick Goltzius. Peinture gravée par Jan Saendreman. 


J acques Laudin. Émail peint de Limoges. Musée de Tours. 
xvu® — Philippe Galle. Gravure. 


LA GUÉRISON DE LA FILLE DE LA CANANÉENNE 


… Esp. : Cristo nel” atto di sanarè la figlia della Cananea. J1. : La donna Cananea supplica 
il Salvatore di risanarle la figlia. Esp. : La Mujer Cananea. Angl. : Jesus heals the daughter 
of the woman of Canaan. AU. : Das Kananaïsche Weib. 
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Matthieu. 15, 21-28. 

Comme Jésus s'était retiré dans le territoire de Sidon, une femme cananéenne 
vint se jeter à ses pieds en criant : « Seigneur, fils de David, aïe pitié de moi ; ma 
fille est cruellement tourmentée par un démon. » 

Jésus écarte d’abord cette étrangère en lui disant qu'il n’a été envoyé qu'aux 
brebis perdues d'Israël. Comme elle insiste, il ajoute durement que le pain des 
enfants ne doit pas être jeté aux chiens. Mais finalement, touché par son humilité 
et sa foi, il exauce sa prière en guérissant sa fille sans la toucher ni même la voir, 
comme il avait fait pour le serviteur paralytique du Centurion. 

Les Cananéennes avaient auprès des Juifs encore plus mauvaise réputation 
que les Samaritaines : car elles étaient censées descendre de Chanaan, fils de Cham, 
qui avait tourné en dérision son père Noé. De là le premier mouvement de répulsion 
du Christ. 

C’est le pendant féminin de la guérison du serviteur du Centurion. La Cana- 
néenne et le Centurion sont les premiers Gentils convertis à la foi chrétienne. 

Le chien (canis), qui est l’attribut de la Cananéenne, s'explique sans doute par 
un calembour comme pour le saint Christophe cynocéphale. 


xne siècle : Chapiteau du cloître de Moissac. 
XVI® — Palma Vecchio. Acad. Venise. 
Véronèse. Musée de Grenoble. 


Annibal Carrache. Musée de Dijon. La Cananéenne montre un chien à 
Jésus. 


Ludovic Carrache. Brera. Milan. 
Vitrail de la cathédrale de Bayonne (chapelle S. Jérôme). 1531. 

XYH® — Thomas Boudin. Bas-relief de la clôture du chœur de la cath. de Chartres. 
1612. La « Cananée » est à genoux devant Jésus : le petit chien qui est 
entre les deux s’explique par le récit de l'Évangile où il est question du 
pain jeté aux chiens. 

XVIe — Germain Drouais. La Cananéenne aux pieds de Jésus-Christ. Prix de Rome. 
1784. Louvre. 


C) JÉSUS GUÉRISSANT TOUTES SORTES DE MALADIES 


Esp. : Cristo curando a los enfermos. Angl. : Christ healing the sicks. AU. : Christus 
die Kranken heilend. 3 


Matthieu. 14, 34-36; Marc. 3, 7-12. 

Outre les guérisons individuelles, Matthieu et Marc signalent la guérison 
collective d’une multitude de malades venus « de la Judée, de Jérusalem, de 
l'Idumée, du pays au delà du Jourdain, ainsi que des environs de Tyr et de Sidon », 
qui accourent aux bords du lac de Génésareth. 

« De tous les pays d’alentour, on vint présenter à Jésus tous les malades. Ils 
le priaient de les laisser seulement toucher le bord de son vêtement ; et tous ceux 
qui le touchèrent furent guéris. » 

Ce sujet a été traité dans l'art byzantin dès le xive siècle, mais il n'apparait 
dans l'art d'Occident qu’au xvure siècle. 
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C’est le thème de la célèbre eau-forte de Rembrandt (1650) qu’on appelle 
l’'Eslampe aux cent florins, parce qu’une épreuve atteignit ce prix en vente publique. 

Une foule suppliante, entassée dans une véritable Cour des Miracles, entoure 
le Christ. Une femme est étendue sur un matelas ; un homme impotent est amené 
dans une brouette. Un aveugle est guidé par sa vieille femme. Au fond on aperçoit 
un Éthiopien avec son chameau : ce qui n’est pas ici un simple accessoire pittoresque, 
mais l'illustration du passage de Marc où il est question de malades venus de pays 
lointains. 


xive siècle : Mosaïque de Chôra (Kahrié Djami). Istanbul. 
xvu® —  Jouvenet. Tableau peint pour la Chartreuse de Paris. 
Rembrandt. L’Estampe aux cent florins. 1650. (The hundred guilder piece, 
Das Hundertguldenblatt.) 


III. — LES TROIS RÉSURRECTIONS 


It, : Le Risurrezioni. Angl. : The Raising Miracles. AU. : Die Totenerweckungen, die 
Auferweckungen. 

Les guérisons ne sont que des victoires sur la maladie et les médecins en 
remportent tous les jours. La résurrection, qui est une victoire sur la mort, méri- 
terait seule le nom de miracle. 

Mais il ne semble pas que Jésus ait établi une différence entre les trois résur- 
rections qui lui sont attribuées par les Évangélistes et de simples guérisons : il 
aurait seulement réveillé des malades plongés dans un sommeil léthargique qui 
présentait les apparences de la mort (1). C’est le cas de la fille de Jaïre qui, d'après 
les Évangiles, n’était pas morte. 

Les théologiens ont voulu voir dans les Résurrections opérées par le Christ le 
gage de la résurrection des Morts au Jugement dernier : de là l'importance qu’on leur 
a attribuée dans l’apologétique et dans l’art chrétien. - 

Il faut voir en réalité dans ces récits des réminiscences de l'Ancien Testament. 
Élie avait ressuscité le fils de la veuve de Sarepta et Élisée l’enfant de la Sunamite : 
Jésus, le fils de Dieu, ne pouvait pas avoir fait moins que les prophètes. 

Quant à la résurrection de Lazare, la plus célèbre des trois, c’est une transpo- 
sition de la parabole du pauvre Lazare que l’auteur du quatrième Évangile a eu 
l’idée de mettre en action. 

Les trois Résurrections sont parfois groupées, par exemple sur un plat de 
reliure d'Évangéliaire en ivoire de la cathédrale de Liège. 


1. La Résurrection du fils de la veuve de Naïn 


Ji. : 11 Miracolo del giovane di Naïn, La Resurrezione del figlio della vedova di Naïn. 
Esp. : La Resurrecciôn del hijo de la viuda de Nain. Angl. : The Raising of the son of the 
widow of Nain, Resurrection of the youth at Nain. Au. : Die Auferweckung des Sohnes der 
Witwe von Nain, des Jünglings zu Nain. Holl, : De Opwekking van den jongeling te Nain. 
Rus. : Voskréchénié syna vdovy Naïnskoi. 


(1) C'est ce que traduit bien le mot allemand Auferweckung (du verbe erwecken, réveiller), 
par opposition à Aufersiehung. Les Anglais emploient pareillement le terme de Raising. 


27. REMBRANDT. 





_— LA RÉSURRECTION DE LAZARE 
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Luc. 7, 11-17. 

«Jésus se rendait avec plusieurs de ses disciples à une ville appelée Naïn (1). 
Comme il approchait de la porte de la ville, il advint qu’on portait en terre un mort, 
fils unique de sa mère qui était veuve. Le Seigneur, l'ayant vue, fut ému de 
compassion et lui dit : Ne pleure pas. Puis, s'étant approché, il toucha le cercueil. 
Ceux qui le portaient s’arrêtèrent. Il dit : « Jeune homme, lève-toi. » Le mort se leva 
sur son séant et se mit à parler. Et Jésus le rendit à sa mère. » 

Les artistes traduisent fidèlement ce récit. Le cadavre du jeune homme est 
porté dans un cercueil ouvert. La mère qui suit le convoi rencontre le Christ et se 
jette à ses pieds. Le gisant ressuscité se redresse. 

D'après une légende reprise par le théâtre des Mystères, Lazare aurait assisté 
à cette première résurrection, prélude de la sienne. 


ive siècle : Sarcophages. Musée du Latran et Musée des Thermes. Rome. 


x2 — Miniature du Codex aureus. Bibl. Escoria). 
Fresques de l’église S. Georges d’Oberzell et de la chapelle de Goldbach près de 
Constance. 
xI® —  Évangéliaire d’Otton III. Bibl. Munich. 


Colonne de Bernward. Hildesheim. 


x1@ — Mosaïque de Monreale. 

xv® — Maître de la Passion de Darmstadt. Pinac. Munich. 

XVI — Jacob Cornelisz van Oostzanen. Dessin à la plume. Cab. Est. Bibl. Nat. 
Agostino Carracci. Pinac, Bologne. 

xIxX* —  Wicar. Toile colossale (6,70 x 9). Musée de Lille. 


2. La Résurrection de la fille de Jaïre 


Lat. : Suscitatio filiae Jairi. Zt. : La Guarigione (Resurrezione) della figluola di Giairo. 
Esp. : La Resurrecciôn de la hija de Joria. Angl. : The Awakening (Raïsing) of Jairus’s 
daughter. AU. : Die Auferweckung der Tôchter des Jairus, Die Erweckung von Jairi Tôchter- 
lein. Holl. : De Opwekking van het dochterje van Jairus. Rus. : Voskréchénié dotcheri Jaïra. 


Matthieu. 9, 18 ; Marc. 5, 21-43 ; Luc. 8, 40. 

Ce miracle est relaté, presque dans les mêmes termes, par les trois Évangiles 
synoptiques. 

« Le chef de la synagogue Jaïre se prosterna devant Jésus et lui dit : Ma 
fille, qui a douze ans, se meurt ; impose ta main sur elle et elle vivra. » 

« Jésus, s’étant levé, le suivit avec ses disciples. Arrivé à la maison, il écarta 
les pleureuses et les joueurs de flûte qui faisaient grand bruit en leur disant : 
Retirez-vous, car l'enfant n’est pas morte, mais elle dorl. Après qu'on eût mis 
dehors la foule qui se moquait de lui, il entra, prit l'enfant par la main et lui dit 
en araméen : Talitha koumi (Puella, surge ; Jeune fille lève-toi) et elle se leva à 
l'instant. » 

Ainsi Jésus lui-même ne prétend pas ressusciter la fillette, mais simplement 
la réveiller d’un sommeil léthargique ou d’une syncope prolongée. 

La scène ne se passe plus en plein air, comme la précédente, mais dans 
l'intérieur d’une maison. 


(1) Ou Naim, village près de Nazareth. 
L. RÉAU — mn, 2, . 
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Ce miracle soulève la question des rapports entre les rédactions des Évangiles 
et des Actes des Apôtres. Dans les Actes, le même miracle est attribué à saint 
Pierre qui dit à une femme qu'on croyait morte : Tabitha Koum. Un miracle 
accompli par Pierre au nom du Christ aurait été attribué par les Évangélistes au 
Christ lui-même (1). 

Dans l’art chrétien, ce sujet est beaucoup plus rare que la Résurrection de 
Lazare, qui a éclipsé et évincé les deux autres résurrections. Il est souvent associé 
à la Guérison de l’'Hémorroïsse, qui est relatée à la suite. 

Bien qu'il n’y ait aucun lien entre les deux miraculées, le poète allemand 
Klopstock invente, dans sa Messiade, une idylle amoureuse entre le fils de la veuve 
de Naïn et la fille de Jaïre. 

1ve siècle : Sarcophages chrétiens d’Arles et du Latran. Jésus tend la main à la fillette 
couchée sur un lit. Faute de place, l’'Hémorroïsse, au lieu d’être à genoux 
devant le Christ, est reléguée sous le lit. 
vi® —  Lipsanothèque de Brescia. 
x° — Fresque de l’église S. Georges d’Oberzell (Reichenau). 
Miniature de l’Évangélistaire d’Egbert. Trèves (Scriptorium de Reichenau). 
xue — Mosaïque de Monreale. 
Fresque de l’église de Copford (Essex). 


XVIe — Rembrandt. Dessin à la plume. V. 1632. Anc. Coll. F. Koenigs. Rotterdam. 
Guy-Louis Vernansal. May peint pour Notre-Dame de Paris. 
XIXe — Domenico Morelli. 1875. La Figlia di Jairo resuscitata. 


Albert von Keller. 1881. Staatsgalerie. Munich. 


3. La Résurrection de Lazare 


Gr. : Egersis tou Lazarou (Réveil de Lazare). Lat. : Suscitatio Lazari, Resurrectio Lazari 
e sepulcro, Christus Lazarum ab Inferis revocat. V. fr. : La Suscitation du Ladre. It. : La 
Risurrezione di Lazzaro. Esp. : La Resurreciôn de Läzaro. Angl. : The Raising of Lazarus, 
Lazarus arisen. All. : Die Auferweckung (Erweckung) des Lazarus. Hoil. : De Opwekking 
van Lazarus. Rus. : Voskréchénié Lazaria. 

Jean. 11, 38-44. Ce miracle n’est attesté que dans le quatrième Évangile. 

Les deux sœurs de Lazare (Éléazar), qui avaient envoyé chercher Jésus, se 
prosternent devant lui et lui disent : « Seigneur, si tu avais été ici, notre frère ne 
serait pas mort. » 

Jésus vint avec elles au sépulcre et dit : Otez la pierre. Marthe objecta : 
« Seigneur, il sent déjà (Domine, jam fœtet) : car il y a quatre jours qu'il est dans 
le tombeau (2). » 

Alors Jésus cria d’une voix forte : « Lazare, sors (Lazare, veni foras) », et aussitôt 
le mort sortit, les pieds et les mains liés de bandelettes et le visage couvert d’un suaire. 

Le miracle est double : car non seulement le mort revient à la vie, mais il 
marche à l'appel du thaumaturge sans que les bandelettes qui le ligotaient et Jui 
interdisaient tout mouvement aient été déliées (3). 


.. (1) À vrai dire, il est difficile de distinguer l'original de la copie. D'après Goguel, la priorité 
appartiendrait au récit des Évangiles et non à celui des Actes. 
(2) On croyait qu'après trois jours l’Ame sortait du corps qui commençait à se décomposer. 
(3) D'après les ethnologues et les folkloristes, c'est précisément pour empêcher les morts de 
revenir inquiéter les vivants qu’on les liait avec des bandelettes. 
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EXPLICATION RATIONALISTE 


Ce prodige qui frappe l'imagination est historiquement suspect du fait qu’il 
est raconté exclusivement dans l'Évangile de Jean et que les trois autres Évan- 
gélistes, qui n'auraient pas manqué de rappeler un fait de cette importance, s’il 
s'était réellement passé, n’en soufflent pas mot. 

Comment expliquer le silence surprenant des Synoptiques ? On croira diffi- 
cilement, comme le veut le P. Lagrange (1), que ce soit par peur de compromettre 
Marthe et Marie, ou que, par suite de l'absence de Pierre (2), ni Matthieu, ni Marc, 
ni Luc n’en aient eu connaissance. 


1. La première hypothèse qui vient à l'esprit est que Lazare était un cataleptique 
enterré vivant qui fut ranimé par l’irruption de l’air dans la grotte sépulcrale 
quand on renversa la pierre qui en bouchait l'entrée : la mort n’aurait été 
qu’apparente. 

2. D’après David Strauss, c'est une fable inspirée à la primitive Église par le 
désir de voir Jésus surpasser ses précurseurs de l'Ancien Testament : 
Élie et Élisée. Renan va plus loin et croit à une imposture à laquelle 
se serait prêté Lazare pour relever aux yeux du peuple l'autorité de 
Jésus. 

8. Les philologues admettraient volontiers une étymologie romancée. Le nom de 
Lazare est une abréviation d'Elcézar qui signifie en hébreu : Celui que 
Dieu (El) aide. 


Ces explications deviennent superflues si l’on retire à la Résurrection de 
Lazare le caractère d’un fait réel ou supposé — pour y voir une allégorie. 

Les éléments du récit sont empruntés à la Parabole du Pauvre Lazare 
(Luc 16, 27), qui, suivant un procédé constant dans les Évangiles, a été mise 
en action. 

Le Mauvais Riche qui, de l'Enfer où il est torturé par la soif, voit Lazare 
au Paradis, demande à Abraham de le renvoyer sur la terre pour convertir ses 
frères et leur éviter ainsi ses propres tourments. Abraham lui répond : « Ils ont 
Moïse et les Prophètes. S'ils ne les écoutent pas, un mort qui ressusciterail ne 
les persuadera point davantage. » 

Reprenant cette idée, le rédacteur du quatrième Évangile suppose Lazare 
ressuscité : ce qui n'empêche pas, comme l'avait prévu Abraham, les Juifs endurcis 
de crucifier Jésus. Si paradoxale que paraisse cette conclusion, la leçon qui 


se dégage du miracle le plus éclatant de Jésus est, en somme, l’inulililé des 
miracles. 


(1) P. LAGRANGE, L'Évangile de Jésus-Christ, p. 409. 
(2) C'est Thomas qui prend la parole au nom des disciples : ce qui a fait conjecturer l'absence 
de Pierre. Mais l'argument ne tient pas debout : car, même en admettant que Pierre n'ait pas assisté 


au miracle, il est impossible qu'un événement aussi considérable soit resté inconnu des trois 
Évangélistes. 
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ICONOGRAPHIE 


Bien que la Résurrection de Lazare ne soit, sans doute, que le développement 
d'une parabole apocryphe, les Chrétiens l’ont considérée et la considèrent encore 
aujourd’hui comme un fait réel, comme le plus grand des miracles du Christ et 
le gage de leur propre résurrection corporelle (pignus resurrectionis) : de là, l'excep- 
tionnelle popularité de ce thème dans l’art chrétien depuis ses origines jusqu’à 
nos jours (1). 

Par suite de l'élimination des doublets, il a évincé les deux autres Résurrections. 

Le prélude du miracle comporte deux scènes qui sont illustrées dans certains 
Évangéliaires : des Juifs viennent faire une visite de condoléances à Marthe et 
Marie après la mort de leur frère ; les deux sœurs, ayant appris que Jésus se trouvait 
dans le voisinage de Béthanie, vont à sa rencontre. 

La première version du miracle proprement dit peut être reconstituée d’après 
une curieuse miniature du Psaulier Barberini. Sur l’injonction du Christ, Satan 
personnifié par un monstre enchaîné à tête de singe, lâche l’âme de Lazare qu’il 
serrait sur sa poitrine velue ; la petite âme que deux diablotins essaient en vain 
de rattraper prend son vol et retrouve son corps. C’est ainsi que, d’après une 
description de Mésaritès, le miracle était représenté dans la basilique des Saints 
Apôtres à Constantinople. 


LES PERSONNAGES 


Les protagonistes sont le Christ accompagné de ses Apôtres, Lazare et ses 
deux sœurs. Dans les monuments les plus anciens, Jésus tient, comme Moïse, une 
baguette de thaumaturge. Lazare a la taille d’un enfant, d’un nouveau-né, parce 
qu’en ressuscitant il renaît à une nouvelle vie. 

Suivant l'attitude de Lazare qui est, après le Christ, le personnage principal, 
on peut distinguer dans l’évolution du thème quatre versions : 


1. Lazare apparaîl debout à l’enirée de la groile sépulcrale 
emmailloilé de bandelelles comme une momie égyptienne 


C'est un souvenir de la tradition des Juifs qui ensevelissaient leurs morts 
debout dans des grottes funéraires. Dans l'art byzantin, la tombe est creusée dans 
le roc ; mais elle a parfois la forme d’un édicule à fronton, naos ou hérôon. 

Cette version est la seule conforme au texte de l'Évangile : car il est 
dit expressément que Lazare sort du tombeau, comme un vivant sort d'une 
maison. 

L'homme qui déroule les bandelettes se protège avec un voile contre l'odeur 


fétide du cadavre. Marthe et Marie se prosternent aux pieds de Jésus, les mains 
voilées. 


(1) André PÉRATÉ, La Résurrection de Lazare dans l’art chrétien primitif, Mélanges J.-B. de 
Rossi, 1892. 
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2. Lazare se soulève dans le sarcophage où il élait couché 


De même que le changement de la liturgie du baptême a entraîné la transfor- 
mation de l’iconographie du Bapléme du Christ, l’évolution des rites funéraires 
renouvelle le thème de la Résurrection de Lazare. Au Moyen-âge, on n’enterre plus 
les morts embaumés et momifiés debout dans une grotte ; on les enveloppe d’un 
linceul qui remplace les bandelettes et on les couche dans un cercueil. 

Sous l'influence de la mise en scène des Mystères, l'art médiéval représentera 
Lazare se soulevant dans son sarcophage à l'appel du thaumaturge. 


3. Lazare enjambe le rebord de son sarcophage 


Cette représentation très rare, qu’on trouve dans un bas-relief en albâtre 
anglais du xv® siècle, s'explique par une contamination avec la Résurrection du 
Christ. 


4. Lazare est enseveli dans une fosse, les mains liées et saint Pierre le délie 


Sur l’ordre du Christ, saint Pierre, qui jouait jusqu'alors, ainsi que les autres 
Apôtres, le rôle de spectateur, délie les mains du mort qui se joignent aussitôt dans 
un geste de prière et d’action de grâces : cette innovation a été suggérée par le 
pouvoir de lier et de délier conféré au Prince des Apôtres. 

C’est un contresens sur le texte de l'Évangile. Il est évident qu’en disant aux 
Apôtres : Déliez-le, Jésus leur ordonne de dérouler les bandelettes qui ligotaient 
la momie de Lazare. Il est peu croyable de supposer qu'il avait les mains liées 
dans son tombeau. 

Au xvure siècle, Rembrandt évoque dans une eau-forte théâtrale dont l’authen- 
ticité est contestée, Lazare, couché dans la tombe, qui se ranime peu à peu sous 
l’action des effluves magnétiques du thaumaturge et soulève sa léle exsangue 
devant les assistants bouleversés. Son élève Jan Lievens, avec une éloquence plus 
elliptique et plus hallucinante, ne laisse paraître que deux mains qui se dressent 
lentement hors du sarcophage. Le peintre génois Magnasco imagine que Lazare, 
issant de son caveau souterrain, étend les bras en croix, comme pour préfigurer 
le sacrifice du Christ. 

Quant aux deux sœurs du mort Marthe et Marie, elles sont primitivement 
prosternées aux pieds du Sauveur. Elles devraient être normalement debout au 
moment du miracle, car le Christ a déjà exaucé leur prière. Mais les artistes leur 
ont laissé l'attitude qu’elles avaient dans la scène précédente, où elles venaient 
implorer Celui qui, seul, était capable de ressusciter leur frère. C’est un exemple, 
assez fréquent en iconographie, d'amalgame de scènes successives. Parfois, Marthe 
est debout, tandis que Marie se prosterne. 

Dans un mouvement instinctif de défense contre l'odeur fétide du cadavre 
faisandé (Jam fœtet) (1), Marthe se bouche le nez : c'est ainsi qu’elle était repré- 


(1) « Le ladre puait moult fort », selon l'expression réaliste des Mystères. Ce détail réaliste était 
la preuve que Lazare était bien mort et non endormi. 
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sentée au tombeau de saint Lazare à Autun (1). Les Apôtres et les Juifs qui assistent 
au miracle en font autant. Gros empruntera ce geste dans son tableau des Pesii- 
férés de Jaffa, où transparaît le souvenir, plus ou moins inconscient, du thème 
religieux de la Résurrection de Lazare. 

Nous avons là un exemple de traduction plastique d’une odeur par un geste. 


Le DÉCOR 


La scène se passe presque toujours en plein air. Cependant, un Primitif hol- 
landais du xv® siècle, dont l'unique tableau parvenu jusqu’à nous a échoué au 
Musée de Berlin, place la tombe ouverte de Lazare dans le chœur d'une église 
romane. 


CATALOGUE 


ive siècle : Buire à revêtement métallique. Musée de Saint-Germain-en-Laye. Lazare 
est debout dans le naos sépulcral. 
y® —  Pyxide byzantine en ivoire provenant de l’anc. égl. Saint-Étienne de Lyon. 
Musée de Cleveland (Ohio). 
Mosaïque de S. Apollinare Nuovo. Ravenne. 
Lipsanothèque de Brescia. 


vu — Évangéliaire de Rossano. Lazare est debout à l'entrée de la grotte. 
x° — Fresque de l’église S. Georges d’Oberzell. 
xu® — Tombeau de saint Lazare à Autun. 


Frise du portail de Saint-Gilles. 

Chapiteaux de Saint-Isidore de Léon, de Saint-Ours d’Aoste. 

Bas-relief de la cathédrale de Chichester (faussement attribué à l’époque 
saxonne de la Préconquête). 

Psautier Barberini. 

xive. —  Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. Lazare est encore debout à l’entrée de la 

grotte. 

Fresque de Detchani (Serbie). Madeleine baise les pieds du Christ comme dans 
la scène du Repas chez Simon. 

xv® — Fra Angelico. Couvent-Musée de S. Marco. Florence. Lazare emmailloté 

joint les mains ; ses deux sœurs tombent à genoux devant le Christ. 

Benozzo Gozzoli. Coll. Widener. Nat. Gall. Washington. 

Frères de Limbourg. Miniature des Très Riches Heures du duc de Berry. 
Chantilly. Lazare se soulève dans son sarcophage. 

Albert van Ouwater. Mus. Berlin. La scène se passe dans le chœur d’une 
église. 

Geertgen tot sint Jans (Gérard de Saint-Jean). Louvre. 

Nicolas Froment. 1461. Uffizi. Florence. Lazare décharné se soulève dans 50n 
sarcophage. Saint Pierre délie ses bandelettes. 

Pierre Spicre. Fresque. 1470. Collégiale Notre-Dame de Beaune. 

Albâtre anglais. Lazare barbu enjambe le rebord de son sarcophage. Marthe 
et Madeleine se bouchent le nez. Égl. des Parques en Normandie, dans 
le diocèse de Coutances. 


(1) C'est par erreur que Focillon a attribué ce geste à la Madeleine. Il suffit de lire, pour s'en 
convaincre, l'Évangile de Jean (11, 39) : c'est Marihe et non Madeleine qui dit à Jésus : « Seigneur, 


il sent déjà, car il est là depuis quatre jours. » Au surplus, les statues des deux sœurs portent chacune 
une inscription qui les identifie, 
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xvie siècle : Jan Joest. Retable de l’égl. S. Nicolas de Kalkar. 1505-1508. 

Jean Bourdichon. Heures d'Anne de Bretagne. 1508. Bibl. Nat. Saint Pierre 
délie les bandelettes ; les deux sœurs sont à genoux ; les assistants se 
bouchent le nez. 

Sebastiano del Piombo. 1515. Nat. Gall. Londres. Grand tableau peint à 
Rome pour Jules de Médicis, évêque de Narbonne et destiné, comme la 
Transfiguration de Raphaël, à la cathédrale de Narbonne. 

Hermann tom Ring. 1546. Cath. Münster. 

xvn® —  Caravage. 1609. Mus. Messine. Lazare nu est soulevé par des Apôtres tandis 


que ses deux sœurs se penchent vers lui pour voir s’il respire. 
Le Guerchin. Louvre. 


Pieter Lastman. Mus. La Haye. 

Jean Pynas. Coll. Johnson. Philadelphie. 

Abraham Bloemaert. Pinac. Munich. 

Rembrandt. 1624. Coll. privée. Soleure. 

Jan Lievens. Peinture (1631), ayant appartenu à Rembrandt. Musée de 
Brighton. — Eau-forte. Le Christ est debout au-dessus du sarcophage 
dont le couvercle est soulevé et dont on voit sortir deux mains levées, que 
les assistants regardent avec une stupeur mêlée d’effroi. 

Carel Fabritius. 1643. Égl. S. Alexandre. Déposé au Musée de Varsovie. 

Jean Jouvenet. Tableau destiné à l’église parisienne Saint-Martin des Champs, 
reproduit en tapisserie des Gobelins. 

Magnasco. Un homme, descendu dans le caveau funéraire par une échelle, 


remonte sur son dos Lazare qui étend les bras en croix en apercevant 
Jésus. 


xviu® — (Carlo Maratta. 1705. Villa Albani. Rome. 
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SECTION IV : LA PASSION 


Comparé à la Vie publique du Christ dont l'art s’est relativement désintéressé, 
le cycle de la Passion apparaît d'une prodigieuse richesse. On peut dire que l’art 
pathétique de la fin du Moyen-âge a été « obsédé » par la Passion du Christ qui 
est devenue son thème principal et presque unique. 

Cette prédilection s'explique et se justifie à la fois par le dogme et par la 
liturgie. Il est clair en effet que le sacrifice du Christ sur la croix, rachetant le 
Péché originel de nos premiers Parents et instaurant le règne de la Grâce, est, avec 
la Résurrection, le dogme essentiel du Christianisme et d'autre part, la Semaine 
Sainte, s'achevant par la fête de Pâques, marquait le moment où culminait pour 
ainsi dire l’année liturgique. On ne s’étonnera donc pas de la place privilégiée que 
tient la Passion dans l’art chrétien. 

Dans le sens strict du terme, la Passion du Christ commence à son Arrestalion 
et finit à sa Crucifirion. 

Mais on prit de bonne heure l'habitude d'intégrer dans ce cycle les événements 
qui ont précédé et suivi immédiatement la Passion ; c’est-à-dire d’une part le 
Ministère du Christ depuis son Entrée à Jérusalem, d’autre part la Descente de 
Croix et la Mise au tombeau. | 


Le cycle complet se compose donc de trois groupes de sujets formant prologue, 
drame et épilogue. 


A) L’Action 
Ce prologue comprend l’Entrée du Christ à Jérusalem, l'Expulsion des 
Marchands du Temple et la Cène avec l'institution de l’Eucharistie. 
B) La Passion 


Dans la Passion proprement dite, correspondant à la Semaine sainte ou 
Semaine d'angoisse, il y a lieu de distinguer trois événements : l’Arrestation, le 
Procès et le Supplice sur la croix. 


C) La Déploration 


C’est le dénouement funèbre de la tragédie avec la Descente et la Déposition 
de croix, la Lamentation et la Mise au tombeau. 


CHAPITRE PREMIER 


L'ENTRÉE A JÉRUSALEM 
ET LA PURIFICATION DU TEMPLE 


I. — LES ADIEUX DE JÉSUS A SA MÈRE 


V. fr. : Nostre Seigneur prend congié de sa glorieuse mère. Jt. : Congedo di Cristo dalla 
Madre, Addio alla Madre. Esp. : Despedida de Cristo a su Madre. Angl. : Christ’s Farewell 
to his mother, The Leave-taking of Christ, Christ taking leave of his mother, before the 
Passion. All. : Christi Abschied von seiner Mutter, Der Urlaub Christi. Holl. : Christus neemt 
afscheid van zijn Moeder. 

Avant d’aller vers son destin, Jésus prend, à Béthanie, congé de sa mère : il la 
recommande à Jean et à Madeleine. Il est souvent accompagné de l’Apôtre Pierre. 

Cette scène émouvante, qui se place entre la Résurrection de Lazare et 
l'Entrée à Jérusalem, n’est mentionnée dans aucun des quatre Évangiles. Elle 
n'apparaît dans l’art chrétien qu’à la fin du moyen-âge sous l'influence des 
Méditalions mystiques du Pseudo-Bonaventure. Elle fut popularisée par le théâtre 
de la Passion et rattachée au cycle des Sepi Douleurs de la Vierge. 

En Allemagne, des chapelles des Adieux (Urlaub-Kapellen) se dressaient près 
des lieux d'exécution pour rendre courage aux condamnés à mort qui y faisaient 
leur dernière prière. 

L'évolution de l'iconographie permet de mesurer les progrès du culte marial. 
Le Christ était d’abord représenté debout, bénissant sa mère en larmes qui le 
supplie de rester auprès d'elle. Dans la seconde version, c'est lui qui s’agenouille 
devant la Vierge et lui demande sa bénédiction (1). 


1. Le Christ debout prend sa mère par la main ou la bénit 


La Vierge tombe à ses genoux, se jette à son cou ou s’évanouit dans les bras 
d’une Sainte Femme. 


xive siècle : Duccio. Maestà de Sienne. 1315. 
Passionnaire de l’abbesse Cunégonde. Bibl. Univ. Prague. 
Xv® — Adam Kraft. Bas-relief du tabernacle de l’égl. Saint-Laurent de Nuremberg. 


(1) C. Gourn, A probable adaptation by Correggio of Dürer's iconography, Burlinglon 
Magazine, 1948. 
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xvie siècle : Dürer. Gravures sur bois des cycles de la Petite Passion et de la Vie de la 
Vierge. Elles ont été imitées en France dans les vitraux de Conches et de 
Saint-Vincent de Rouen. 

Schäufelein. Hôtel de Ville de Nôrdlingen. 

Maître de Messkirch. Donaueschingen. 

Wolf Huber. 1519. Mus. Vienne. 

Altdorfer. 1520. Coll. Sir Harold Wernher. Luton Hoo. Bedfordshire. 

Lucas Cranach. Mus. Vienne. Jésus regarde avec commisération sa mère à 
genoux accompagnée de trois saintes femmes. Madeleine en larmes 
s’essuie les yeux. 

Peter Vischer. Epitaphe en bronze de Marguerite Tucher. 1521. Cath. de 
Ratisbonne. 

Nicolas-Manuel Deutsch. Musée de Berne. 

Urs Graf. Gravure sur bois. 

Cornelis Engebrechtsz. Rijksmuseum. Amsterdam. 

Gilles van Coninxloo. Musée de Rouen. 

Paul Véronèse. Palais Pitti. Florence. 

- Greco. Musée de Bucarest. — Coll. Van Beuningen. 1580. Vierhouten (Hol- 
lande). — Coll. Deering. Chicago. 

Romain Buron. Vitrail de Sainte-Foy de Conches d’après une gravure de la 
Vie de la Vierge de Dürer. 


2. Le Christ s’agenouille devant sa mère 


xvie siècle : Corrège. 1514. Nat. Gall. (Coll. Benson). Londres. 

Lorenzo Lotto. 1521. Mus. Berlin. La Vierge s’évanouit. Bas-relief extérieur 
de la cath. Saint-Etienne de Vienne, 1520. La scène des Adieux est 
entourée de sept médaillons évoquant les Douleurs de la Vierge. 

xvu® —  Sacchi. Egl. S. Francesco. Pavie. 
Caroto. Egl. S. Bernardino. Vérone. 


II. — L'ENTRÉE A JÉRUSALEM 


Gr. : Baiophoros Eortê (La Fête du Portement des rameaux). Lat. : Ingressus Christi 
super asinum in Jerusalem, Christus equitans super pullum asinæ. Festum Palmarum. It. : 
L’Entrata (Ingresso) in Gerusalemme, Cristo sull’ asino, La Domenica delle Palme. Esp. : 
La Entrada en Jerusalén. Angl. : Christ’s Entry into Jerusalem, The Palm Sunday Entry, 
The triumphal Entry. Al. : Der Einzug (Einritt) in Jerusalem, Der Palmeneinzug Christi. 
Holl, : De Intocht in Jeruzalem. Rus. : Vkhod Gospoden v Jerousalim, Torjestvennoié Vstou- 
plénié Khrista v Jerousalim. 


SOURCES 


Matthieu, 21, 1-11. — Marc, 11, 1-10. — Luc, 19, 29-40. — Jean, 12, 12-19. 
Suivant les Évangiles canoniques, Jésus, suivi des Apôtres, descend de Béthanie 
vers Jérusalem, monté sur un âne réquisitionné par les Apôtres. Les habitants de 
la ville sainte sortent en foule à sa rencontre en chantant Hosanna. 
Matthieu, interprétant littéralement une prophétie mal comprise de Zacharie(1), 
dit que les disciples amenèrent à Jésus une ânesse el son ânon alors qu'une seule 


(1) Zach, 9. 
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monture suffisait au Christ. Marc et Luc ne parlent que d'un ânon qui n'avait 
pas encore été monté. 

L'Évangile apocryphe de Nicodème complète cette brève narration en ajoutant 
que « les enfants des Hébreux » (pueri Hebraeorum) tenaient des rameaux dans 
leurs mains et étendaient leurs vêtements sur la route jonchée de palmes tandis 
que le publicain Zachée, desservi par sa petite taille, était grimpé pour mieux voir 
dans les branches d’un palmier. 

L'Évangéliste Luc raconte aussi l’histoire du nain Zachée monté sur un 
arbre ; mais il la situe à Jéricho (19, 1-10) (1). 

Tels sont les éléments que les Évangiles canoniques et apocryphes offraient 
aux artistes pour figurer cette entrée messianique à la fois humble et triomphale. 

Cependant la curiosité populaire, toujours insatiable, ne se tenait pas encore 
pour satisfaite. L’ânesse, qui avait eu l’honneur de servir de monture au Christ, 
fut pourvue d’une généalogie ou d’un pedigree : elle était censée descendre de celle 
du devin Balaam. On tenait à savoir ce qu’elle était devenue après son triomphe. 
Elle n'avait pu, après la Crucifixion, se résigner à vivre à Jérusalem, la ville déicide. 
Elle aurait émigré en Italie et serait morte de vieillesse à Vérone où, au xvrie siècle, 
on rendait encore un culte à ses os. S’il faut en croire Calvin, sa queue faisait partie 
du trésor des reliques de la cathédrale de Gênes. 


CRITIQUE RATIONALISTE 


Le rationalisme a été impitoyable pour ces légendes. D’après les conclusions 
de la critique moderne, l’Entrée messianique du Christ à Jérusalem rentre dans la 
série des épisodes inventés pour réaliser les prophéties. Sa source, avouée sans 
ambages dans les Évangiles de Matthieu et de Jean, est une prophétie de 
Zacharie (9, 9 : Réjouis-toi, fille de Sion. Voici que ton roi vient vers toi, juste 
et sauveur. Il est humble et monié sur un âne, sur le poulain d'une ânesse). La 
correspondance de l'Évangile avec ce passage de l'Ancien Testament est évidente. 
Matthieu a cru qu'il était question de deux animaux et ce contresens a passé dans 
l'art chrétien. 

L'historicité de l’Entrée du Christ à Jérusalem paraît donc douteuse. On a 
émis l'hypothèse que Jésus avait pu s'inspirer de la prédiction de Zacharie pour 
faire à Jérusalem une entrée messianique (2) ; mais c'est lui prêter gratuitement 
une mise en scène peu digne de lui. 

Ce qui prouve bien au surplus que l'épisode est dénué de tout fondement 
historique ou tout au moins que l’ovation fut modeste, c’est qu’une entrée triom- 
phale aurait inévitablement provoqué une réaction de la part des autorités religieuses 
et civiles, juives et romaines : or il ne se passa rien et Jésus ne fut pas inquiété. 


(1) Un pèlerin qui visita au début du viesiècleles sanctuaires de Palestine, Antoine de Plaisance, 


raconte qu'il vit à Jéricho l'arbre où était grimpé Zachée enclos dans un oratoire. C’est une survivance 
Curieuse du culte païen des arbres sacrés. 


(2) Gocuez La Vie de Jésus p. 395. 
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CULTE 


L’'Entrée du Christ à Jérusalem est commémorée par le Dimanche des Rameauz : 
palmes, buis ou laurier suivant la végétation du temps pascal. On l'appelle aussi 
Dimanche d'Hosanna (Housanne, Osanne) en souvenir des acclamations qui 
accueillirent le Sauveur à la porte de la ville sainte. 


ICONOGRAPHIE 


1. Deux Apôtres vont chercher l’ânesse et l’ânon 
pour l’entrée du Christ 
AU. : Die Aussendung der Jünger nach der Eselin. Angl. : The Mission of the two disciples 
to fetch the ass and her colt. Rus. : Khristos posylaiet outchenikov za oslom. 
Mat., 21. Sujet rare servant de prélude à l’entrée du Christ. 


x1e siècle : Évangéliaire d'Henri IL. Bibl. Munich. 
xve — Nicolas Francès. Fresque du cloître de la cath. de Leon. 


2. L’Entrée du Christ à Jérusalem 


Il descend du Mont des Oliviers sur un âne blanc, couleur symbolique du 
triomphe, escorté par les Apôtres qui suivent à pied. Ce détail permet de distinguer 
à coup sûr l'Entrée à Jérusalem de l’Entrée à Jéricho (1) où, d’après saint Luc, Jésus 
ne fit que passer à pied. - 

Là encore nous retrouvons l'opposition entre la formule syrienne et la formule 
hellénistique. 

En Orient le Christ est assis de côté sur son âne comme sur un trône ; dans 
l’art d'Occident au contraire, inspiré de modèles grecs, Jésus, qui est plus 
souvent nu-tête que couronné, monte à califourchon, les pieds ballants touchant 
presque le sol (2). Par exception, sur les vitraux de Chartres et de Bourges, il tient 
une branche de palmier. 

Sa préfigure biblique est le triomphe du jeune David, acclamé après sa vic- 
toire sur Goliath. 

Les peintres ne manquent jamais de représenter les enfants qui offrent des 
palmes en chantant Hosanna où qui étendent leurs vêtements sous les pas de 
l’ânesse christophore. On a prétendu que ce motif était issu d’un contresens 
iconographique et que, comme dans la légende de saint Nicolas, des adultes imberbes 
avaient été pris, à cause de leur petite taille, pour des enfants (3). Il semble bien 


(1) Chapiteau du chœur de l'église de Nogaro (Gers). 

(2) Dans une fresque du xre siècle qui décorait la tribune sud du transept de la cathédrale 
du Puy, on voyait l'ânon s'écartant de sa mère portant le Christ pour flairer un des vêtements 
jonchant la route. . 

(3) Hourrico, La Vie des images, p. 181. Cette explication n’est pas valable : car l'Évangile 
de Nicodème est très antérieur aux représentations où l’on voit des enfants couper des palmes et 
étendre leurs manteaux sur le passage de Jésus. Hourticq reproduit lui-même un des bas-reliefs en 
ivoire de la Chaire de Maximien (Coll. Stroganof à Rome), datant du vie siècle, où ce sont des adultes 
qui coupent les rameaux, 


L'ENTRÉE A JÉRUSALEM 399 


plutôt que ce soit la traduction littérale du texte de l'Évangile de Nicodème où il 
est question des « enfants des Hébreux ». Mais les Hébreux se disaient enfants 
tant qu'ils n’avaient pas atteint l’âge de trente ans. C’est ainsi du moins qu’on 
explique le passage de Jérémie, 1, 6 : « Je répondis : Hélas, Seigneur Éternel, je 
ne sais point parler, car je ne suis qu’un enfant. » 


L’ANE DES RAMEAUX 


Lat. : Asinus Palmarum. 11. : Asina delle Palme. Esp. : Cristo sull’ asina. Angl. : Palm- 
ass. All. : Palmesel. 

En sculpture, la scène est parfois réduite à sa plus simple expression. On écarte 
les disciples, la foule jubilante : il ne reste plus que le Christ bénissant, à califourchon 
sur son âne. Cette concentration du thème est un phénomène courant dans l’icono- 
graphie : c’est ainsi que la Cène se réduit au groupe de Jésus el de saint Jean appuyé 
sur sa poitrine (Die Christus-Johannes Minne), la Lamentation au pied de la croix 
au groupe de la Vierge de Pitié tenant sur ses genoux le cadavre de Jésus. 

Le groupe « asinestre » de l’Ane des rameaux, qu’on appelle en allemand 
Palmesel, s'explique par le culte. Il était d'usage d'organiser le dimanche des 
Rameaux une procession (Palmsonntagsprozession) qui reconstituait l’Entrée du 
Christ à Jérusalem (1). C'était parfois un tableau vivant où le Christ était person- 
nifié par l’évêque, suivi de ces acolytes ; mais le plus souvent on se contentait de 
promener dans les rues, d’une église à l’autre, une image du Christ à califourchon 
sur un âne vivant ou sur un baudet en bois peint monté sur des roulettes. Les 
dévots le traînaient pour obtenir le pardon de leurs péchés. On permettait aux 
enfants de monter à tour de rôle en croupe derrière le Christ. 

Ces aliborons évangéliques étaient particulièrement populaires dans l’Alle- 
magne du sud et les contrées limitrophes : en Alsace et en Suisse. C’est dans cette 
région qu’on en a recueilli le plus grand nombre : au Musée bavarois de Munich, 
au Musée germanique de Nuremberg, au Musée de l'Œuvre Notre-Dame à Strasbourg, 
au Musée historique de Bâle, au Schweïzerisches Landesmuseum de Zurich, au 
Musée de Bolzano (Bozen) dans le Tyrol welche ou italien. Un des plus remarquables 
est le Palmesel de Weltenhausen (1456) attribué à Hans Multscher. Dans l'Allemagne 
du nord où ils sont plus rares, le Musée Schnütgen de Cologne possède un asinus 
ligneus provenant de l'église Sainte-Colombe. 

De pareils groupes ont dû être jadis extrêmement nombreux : mais la Réforme 
qui les réprouvait comme une marque d’idolatrie (antichristliche Abgôtterei) et 
qui s’indignait contre l'introduction d'animaux dans les églises, les a systémati- 
quement détruits : le Palmesel de Zurich fut jeté en 1521 dans le lac; d’autres 
furent brûlés. La procession de l'âne qui, remisé sous le portail des églises, servait 
entre temps d’amusement pour les enfants, fut interdite au xvini siècle en Autriche 
par l’empereur Joseph II qui se flattait d’être un monarque éclairé. 

Ainsi s'explique la disparition de l'âne des Rameaux, victime comme l'âne 
de la Crèche, du rigorisme protestant et du scepticisme du siècle des Lumières. 


(1) Eduard Wien, Palmsonniagsprozession und Palmesel, Bonn, 1909. 
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Le Repas CHEZ ZACHÉE 


Angl. : Christ having supper at Zacchaeus’ house. AI. : Christus ruft Zachaus vom 
Feigenbaum herunter. 


Zachée, qui était monté, pour mieux voir, dans un figuier, reçoit Jésus à sa 


table. 


C'est l’une des nombreuses Cènes du Christ, venant après le Repas chez 
Levi (Matthieu) et le Repas chez Simon le Pharisien. 


ve siècle : 


vie 


1xe 


x1° 


xue 


xine 


xive 


xv° 


CATALOGUE 


Sarcophage de Junius Bassus. Grottes Vaticanes. Rome. 

Chaire en ivoire de Maximien à Ravenne. Bas-relief de la Collection Stroganof 
à Rome. Ce sont des adultes qui coupent les rameaux. 

Miniatures de l’Évangéliaire de Rabula, du Codex Rossanensis. 

Homiliaire de Grégoire de Nazianze. Bibl. Nat. 

Châsse visigothique en os. Coll. Raymond Pitcairn (Pennsylvanie). 

Portes en bois de Sainte-Marie du Capitole. Cologne. 

Évangéliaire d'Henri II. Bibl. Munich. 

Sacramentaire de Saint-Étienne de Limoges. Bibl. Nat. Paris. 

Évangéliaire de Vysehrad. 1085. Bibl. Univ. Prague. 

Mosaïques byzantines de Daphni, de S. Marc de Venise, de la Chapelle Palatine 
à Palerme. 

Chapiteaux du Portail Royal de Chartres, de Saint-Benoît-sur-Loire, de 
l’'Ile-Bouchard en Touraine. 

Chapiteau de la cathédrale Saint-Maurice de Vienne. 

Linteau du Portail de Saint-Gilles, Le Christ à califourchon est suivi par les 
douze Apôtres marchant à la queue leu-leu ; devant lui, au pied d'un 
palmier, les Juifs étendent leurs manteaux. 

Chapiteau du cloître de Saint-Trophime d’Arles. 

Groupe sculpté provenant de Notre-Dame de La Couldre à Parthenay. 
Musée de Boston. 

Miniature du Sacramentaire de Limoges. B. N. L’âne a les sabots dorés. 

Fresques de Vic (Indre), de Brinay (Cher). Le Christ est monté sur un âne blanc. 

Fresque à San Baudilio de Berlanga, près de Soria en Castille. 

Jubé du Bourget (Savoie). Saint-Pierre, qui suit à pied Jésus à califourchon 
sur son âne, est reconnaissable à sa clef. 

Colonne historiée du ciborium de S. Marc de Venise. 

Tympan de la cath. de Salamanque. 

Fresque de Lutz-en-Dunois. 

Fresque à Gurk en Carinthie. 

Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. 

Duccio. Maestà de Sienne. Opera del Duomo. 

École de Meo da Siena. Sacro Speco. Subiaco. 

Vitrail souabe. v. 1330. Château de Lichtenstein (Würtemberg). 

Ghiberti. Portes en bronze du Baptistère de Florence. 

Bas-relief du tombeau de saint Silvain (identifié avec Zachée). La Celle- 
Bruère (Cher). 

Tympan de La Neuville-sous-Corbie (Somme). Tableau de pierre de style 

. Bothique flamboyant. 
Nicola Florentino. Retable de la Catedral Vieja. Salamanque. 
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Nicolas Francès. Fresque du cloître de la cath. de Léôn. Deux disciples vont 
réquisitionner l’ânesse. 
Icone de Novgorod. Musée russe. Pétersbourg. 
xvie siècle : Gaudenzio Ferrari. S. Maria delle Grazie. Varallo. 
xvii® — Albert Cuyp. Musée de Glasgow. 
xix° — Friedrich Overbeck. 1824. Marienkirche. Lübeck. 
Hippolyte Flandrin. Égl. Saint-Germain-des-Prés. Paris. 


III. — L'EXPULSION DES MARCHANDS DU TEMPLE 


Lat, : Venditores a Templo depulsi. Jr. : La Cacciata dei Mercanti. Cristo scaccia i 
mercanti dal Tempio. Esp. : La Expulsiôn de los Mercaderes de las gradas del Templo, Jesus 
echando a los Mercaderes, arrojando los Mercaderes. Angl. : Expulsion of the Merchants 
(Traders, Money-changers) from the Temple, Christ driving out the Merchants, purifying 
the Temple, The Cleansing (Purification) of the Temple. AU. : Vertreibung der Händler 
(Krämer, Wechsler) aus dem Tempel, Die Austreibung der Tempelsschänder, Die Tempel- 
reinigung. Holl. : De Tempeluitdrijving der Kooplieden, De Kooplieden worden uit den 
Tempel verjaagd. Rus. : Izgnanié torgovtsev iz Khrama, Otchichtchénié Khrama. 


Matthieu, 21, 12-14 ; Marc, 11, 15-18 ; Luc, 19, 45-47 ; Jean, 2, 13-17. 


LE THÈME 


Jésus, entrant dans le Temple, s’irrite contre les boutiquiers et changeurs qui 
profanaient le sanctuaire. Leurs tréteaux encombraient l'enceinte sacrée. Des 
tables étaient dressées pour le change de la monnaie (1). On y vendait des colombes 
pour les offrandes des pauvres, des moutons et des bœufs pour les sacrifices des 
riches. C'était en somme une sorte de bazar et de foirail comme il s'en installe 
dans tous les lieux de pèlerinage. 

Jésus interpelle avec colère les profanateurs qui transforment la maison de 
prière (domus orationis) dont parle Isaïe (56, 7) en caverne de voleurs (spelunca 
latronum). Avec une rudesse qui contraste avec la mansuétude que lui prête une 
littérature dévote plus lénifiante qu'édifiante, il brandit un fouet de cordes (2), 
renverse les tables des changeurs et les étaux des marchands qui battent précipi- 
tamment en retraite et se dispersent comme une volée de corbeaux. 

Peut-être y a-t-il quelque excès d'intolérance dans cette « opération de police » 
surtout s’il est vrai, comme le dit le Talmud, que les marchands étaient installés 
en dehors du Temple, non dans le sanctuaire (naos) réservé aux prêtres, mais sur le 
parvis de l'enceinte sacrée (hieron). Le change était une nécessité pour les pèlerins 
puisque le trésor sacré n’admettait que la monnaie nationale, c’est-à-dire des 
sicles qu'on obtenait en échange des didrachmes grecs ou des slalères romains à 
l'effigie de l’empereur qui avaient cours en Palestine. Au surplus on vend bien dans 


(1) De là le nom grec des changeurs : frapeziles (de trapeza, table). 
(2) Jean est le seul des quatre Évangélistes qui parle du fouet de cordes. 
L, RÉAU — 1, 2, 26 
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les églises catholiques des cierges et des souvenirs de pèlerinage, sans que le clergé 
y trouve à redire et ait jamais interdit ce trafic. 

Dans cet exploit, que les humanistes de la Renaissance comparaient à celui 
d’Hercule nelloyant les écuries d’Augias, les théologiens de la Réforme se plurent à 
reconnaître le symbole des efforts de Luther pour épurer la religion catholique, 
polluée par le trafic des Indulgences. 


LA QUESTION D'HISTORICITÉ 


A quel moment se place cette purification ? Le désaccord des Évangélistes 
sur ce point laisse perplexe. 

Jean, comprenant mal que Jésus, qui était venu plus d’une fois à Jérusalem 
avant la Passion, ait attendu si longtemps pour s’indigner et sévir, reporte cet 
événement tout au début de son ministère. D'après Matthieu et Luc, il aurait eu 
lieu le jour même de l'Enirée à Jérusalem, suivant Marc le lendemain. Ainsi pour 
quatre témoignages trois dates différentes. 

Pour résoudre cette difficulté, les théologiens supposèrent que Jésus avait 
chassé rois fois les vendeurs du Temple : au commencement de sa mission évan- 
gélique, puis quelques jours avant sa Passion. 

La critique rationaliste, moins conciliante, estime que l’événement ne s’est 
passé ni trois fois, ni même une fois et qu’il est purement fictif. 

Les Évangélistes se sont souvenus du courroux de Moïse, brisant les Tables 
de la Loi à la vue du Veau d’or. Plus probablement encore, cet épisode a été 
intercalé, de même que l'Entrée de Jésus à Jérusalem, pour montrer l’accomplis- 
sement des prophéties par le Messie. On lit en effet dans Zacharie (14, 21) : « En ces 
jours-là, il n’y aura plus de trafiquants dans le Temple de l'Éternel », et dans 
Malachie (3, 1) : « Alors entrera dans son Temple le Seigneur que vous cherchez. 
Il purifiera les fils de Lévi. » Ce serait un des nombreux exemples de « réalisation 
messianique » qu'offre le Nouveau Testament. 

On peut admettre à l’origine de ce récit une protestation purement verbale du 
Christ contre la présence des marchands dans le Temple, queles Évangélistes auraient 
mise en action, transposée en geste (1). En tout cas la réalité de l'épisode semble 
très douteuse. 


ICONOGRAPHIE 


Cette scène de violence, préfigurée dans l'Ancien Testament par le Chôtimenl 
d'Héliodore expulsé par des anges flagellants du Temple de Jérusalem dont il 
voulait razzier les trésors, prêtait À une mise en scène pittoresque. 

Jésus qui s'était fait, selon Jean, un fouet de cordes, chasse à coups d’étrivières 
les marchands qui s'enfuient en serrant leurs bourses ou en poussant devant eux 
les bœufs ou les moutons destinés aux sacrifices. C’est une fuite éperdue accompagnée 


(1) S'il en était autrement, cet acte d'autorité aurait provoqué une réaction immédiate de la 
part des sacrificateurs et du grand-prêtre qui ne pouvaient tolérer pareille usurpation de pouvoir. 
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du bruit d’ailes des colombes qui s’envolent, du vacarme des chiens qui aboient. 
Un vent de panique souffle sur la foire dans le Temple. 

Parfois la scène est découpée en deux épisodes : l’erpulsion des changeurs et 
l'expulsion des marchands. 

Elle dégénère au xvi® siècle en peinture de genre. Les Bassano en font une 
scène de marché encombré de paniers d'œufs, de volailles. C’est aussi un des sujets 
favoris de leur disciple Greco et des Romanistes flamands comme Jan van 
Hemessen. 

Au xviie siècle, le Génois Giovanni Castiglione exagère encore cette ten- 
dance. Le Christ brandissant son fouet passe à l'arrière-plan ; l'accessoire devient 
l'essentiel. 


vie siècle : 


1x° 
xiIe 
xne 


xive 


xve 
xvie 


xvie 


xvine 


Évangéliaire de Rossano. 

Colonne du ciborium de Saint-Marc de Venise. 

Paliotto en or de Saint-Ambroise de Milan. 835. 

Évangéliaire d’Echternach. Gotha. Jésus brandit un fouet à cinq lanières. 

Portes en bronze de Saint-Zénon. Vérone. 

Frise de la façade de Saint-Gilles du Gard. Jésus pousse devant lui deux 
bœufs, deux béliers, un changeur qui emporte sa bourse. 

Peinture murale à Chalivoy-Milon (Cher). Les marchands expulsés délogent 
en poussant devant eux un troupeau de vaches à longues cornes. 

Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. 

Fresque de l’église princière de Curtea de Arges (Roumanie). 

Fresque de Detchani (Serbie). Jésus renverse la table des changeurs d'où 
retombent des piles de pièces de monnaie. 

Ghiberti. Portes du Baptistère. Florence. 

Les Bassano. Madrid, Dresde, Londres. 

Bonifazio. Palais des Doges. Venise. 

Greco. Nat. Gall. Londres: Anc. Coll. Cook. Richmond (4567); Musée 
de Minneapolis (1571) ; Coll. Frick. New York; Égl. S. Ginès. 
Madrid. 

Dürer. Gravure de la Petite Passion. 

Lucas Granach. 1510. 

Pieter Bruegel. 1556. Musée de Copenhague. 

Jan van Hemessen. 1556. Musée de Nancy. 

Giovanni Castiglione (École génoise). Louvre. 

Luca Giordano. Égl. S. Filippo Neri. Naples. 

Bernardo Cavallino. Nat. Gall. Londres. 

Théodore Rombouts. Musée d'Anvers. 

Rembrandt. Eau-forte. 1635. Jésus brandissant un fouet renverse une 
des tables de changeurs, dont les pièces de monnaie glissent par 
terre. Un halo de rayons éclaire non la tête du Christ, mais sa main 
vengeresse. 

Jan Steen. 1675. 

Jean Jouvenet. Tableau provenant de l'église parisienne S.-Martin des 
Champs. Musée de Lyon. 

Giovanni-Paolo Pannini. Pendant de Jésus dans le Temple au milieu des 
docteurs. Le Temple de Jérusalem est caractérisé par des colonnes 
torses dites salomoniques. Prado. 

Charles Natoire. Tableau peint à Rome en 1727 pour le cardinal de Polignac. 
Égl. Saint-Médard. Paris. 
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IV. — L’ENTRETIEN NOCTURNE DE JÉSUS AVEC NICODÈME 


A. : Nächtliches Gespräch von Christus mit Nikodemus. Æoll. : Nicodemus door 

Christus onderricht. 

Jean, 3, 1-21. A la suite de l’Expulsion des Marchands du Temple, on lit dans 
l'Évangile de Jean qu’un pharisien appelé Nicodème, qui était l’un des chefs 
des Juifs, vint de nuit trouver Jésus pour lui demander des éclaircissements 
sur la signification de son message. 


Le Christ lui enseigne que l’homme doit renaître en esprit pour entrer dans 
le royaume de Dieu et que la condition de cette renaissance est le sacrifice du Fils 
unique de Dieu. « Comme Moïse érigea le serpent d’airain dans le désert, il faut que 
le Fils de l'homme soit élevé (sur la croix), afin que quiconque croit en lui ait la 
vie éternelle. » 

D'après la tradition, ce Nicodème était un prêtre de la famille de Gamaliel 
qui fut enseveli avec lui dans le même tombeau que le protomartyr saint Étienne. 

Cet épisode, qui ne se prêétait guère à l'illustration, figure très rarement dans 
l'iconographie chrétienne. 

Dans l’Iconologie de Ripa, l’Entretien nocturne avec Nicodème est le symbole 
de la Nuit. 

xvie siècle : Miséricorde de stalle. Saint-Sulpice de Favières. 
xv® — Jacob Jordaens. Musée de Bruxelles. 
XVIe — Paul Trogen. Abbaye de Seitenstetten (Autriche). 


Chaire à prêcher de style rococo franconien. Égl. des Blancs-Manteaux. Paris. 
xIx — Fritz von Uhde. 1896. 


V. — LES PHARISIENS TENTENT DE LAPIDER JÉSUS DANS LE TEMPLE 


It. : 1 Farisei tentano di lapidare Cristo, La Lapidazione di Cristo nel Tempio. Angl. : 
The Stoning of Christ. AU. : Der Versuch der Steinigung Christi im Tempel, Die Juden wollen 
den Heiland steinigen. 

Jean, 10, 22-40. Bien que l'Évangile de Jean n’établisse pas de lien entre l'Expulsion 
des Marchands du Temple et cette tentative de meurtre, cet épisode, qui 
annonce la Passion, rentre dans le cadre du Ministère jérusalémite du Christ. 


Le jour de la Fête de la Dédicace (1), Jésus se promenait dans le Temple 
sous le portique de Salomon. Les Juifs s’assemblèrent autour de lui et menaçaient 
de le lapider parce que, « étant homme, il se disait Dieu ». Il leur échappa de justesse. 

A vrai dire la réalité du fait est douteuse. Il est possible que les Juifs aient 
essayé plus d’une fois de lapider Jésus sous prétexte qu’il blasphémait en se disant 
le Fils de Dieu ou qu'il violait le repos du Sabbat. Mais il est plus probable que 
Jean a procédé à une simple mise en scène des paroles que Luc attribue au 


(1) Fête que les Juifs célébraient en décembre en souvenir de la nouvelle consécration du Temple 
faite par Judas Maccabée après les profanations d'Antiochus Épiphane. 
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Christ (13, 34) : « Jérusalem, toi qui tues les prophètes et qui lapides ceux qui te 
sont envoyés. » 

Ce sujet est rare dans l’art chrétien. La typologie lui donne comme préfigure 
de l'Ancien Testament Naboth lapidé sur l’ordre de Jézabel. 


rve siècle : Sarcophage chrétien découvert en 1939 à S. Sebastiano sur la Voie Appienne. 
1x2 —  Psautier. Couvent du Pantocrater. Mont Athos. 
xi9 —  Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. 
xn® —  Évangéliaire de l’abbaye S. Edmond à Bury. Pembroke College. Cambridge. 
xive — Bible anglaise. Musée du Cinquantenaire. Bruxelles. 
Fresque typologique du Couvent d’Emmaüs à Prague. 
Miniature. Biblioteca Capitolare de Vérone. (Repr. dans Dedalo, 1929). 
Michel Pacher. Retable de S. Wolfgang. 1480. 
Johann-Konrad Seekatz. Musée de Mayence. 


xv® 
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CHAPITRE II 


LA CÈNE ET LE CYCLE EUCHARISTIQUE 


La Cène à Jérusalem, qui est le dernier repas pris par le Christ avec ses douze 
apôtres avant la trahison de Judas (1), se distingue de toutes les autres « cènes » 
relatées dans les Évangiles : les Noces de Cana, le Repas chez Simon, sans compter 
le Repas d'Emmaüs, par sa haute signification liturgique et mystique : ce n’est 
pas seulement un repas d'adieu, mais la commémoration de la Pâque juive et 
l'institution d’un des principaux sacrements chrétiens : la Communion eucharistique. 

De là l'importance iconographique de ce Repas que nous étudierons sous ses 
deux aspects : historique et rituel avec tous les sujets annexes qui s’y rattachent et 
dont le premier est le Lavement des pieds (2). 


Le Lavement des pieds ou la Sainte Ablution 


Gr. : Hieros Niptêr, Podonipsia. Lat. : Ablutio, Lavatio (Lotio) pedum, Pedilavium, 
Mandatum novum. Jt. : La Lavanda dei piedi. Esp. : El Lavatorio antes de la ultima Cena, 
El Señor lavando los pies a los discipulos. Angl. : The Washing (Laving) of the feet ; The 
Feetwashing ; Christ washing the feet of the disciples. AZ. : Die Fusswaschung, Christus 
wäscht dem Petrus die Füsse. Holl. : De Voetwassing. Rus. : Omovénié nog. 


Jean, 13, 1-20. 

L'Évangile de Jean est le seul où il soit question du Lavement des pieds 
préludant à la Cène. 

En Orient, il était d’usage de laver les pieds des hôtes avant de servir le repas. 

Jésus veut donner à ses disciples une suprême leçon d’humilité en se chargeant 
volontairement d’un office réservé dans l'antiquité aux esclaves qui lavaient, 
avant les repas, les pieds de leurs maîtres. 

Aussi Pierre commence-t-il par protester quand le Christ, après avoir noué 
un tablier autour de ses reins, s'apprête à lui laver les pieds dans un bassin. Il 
refuse d’abord de se laisser servir par son maître. Mais Jésus lui enjoint d’obéir en 
lui disant : « Si je ne te lave, tu n'auras pas de part avec moi », et Pierre, se résignant, 
lui répond : En ce cas, Seigneur, pas seulement les pieds, mais aussi les mains et la 
tête (Non tantum pedes sed et manus et caput) (3). 


(1) Ce n'est pas à vrai dire la dernière Cène puisque le Souper à Emmaüs se place après la 
Résurrection. 

(2) Choqués par ce mot de Lavemeni qui s'est spécialisé depuis le xvie siècle dans le sens de 
clystère, certains auteurs lui substituent le terme de Lavage des pieds. 

(3) S. Perripès, La cérémonie du Lavement des pieds à Jérusalem, Échos d'Orient, XIV, 1911. 
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Il est probable que cette scène est sans fondement historique et que c'est tout 
simplement la traduction en acte de la parole que Luc attribue à Jésus (27) : 
« Je suis au milieu de vous comme un serviteur .» 
Pour les théologiens du Moyen-âge, cet acte, préfiguré par le Lavement des 
pieds des trois anges par Abraham et l’Ablution des prêtres juifs dans la Mer 
d'airain du Temple de Salomon, est le symbole du sacrement de la Pénilence. À ce 


titre il constitue la préface logique de la Cène qui est l'emblème du sacrement 
de la Communion. 


Le Lavement des pieds, célébré le Jeudi saint, porte dans la liturgie le nom de 
Mandatum (1) à cause du mandement d'amour par où commence la première 
antienne chantée à cette cérémonie : Mandatum novum do vobis (Je vous donne un 
nouveau commandement : Aimez-vous les uns les autres). 

Ce n'est pas seulement un exemple d’humilité fraternelle, mais encore le 
symbole du Baptême des Apôtres préparant la Cène eucharistique (2). 


ICONOGRAPHIE 


L'attitude du Christ et celle de Pierre, qui sont les deux protagonistes, offrent 
des variantes. | s 

1. Dans l’iconographie byzantine, Jésus se tient debout pour laver les pieds 
des Apôtres. Dans l’iconographie occidentale il est agenouillé devant saint Pierre 
dont il essuie parfois les pieds avec la serviette nouée autour de ses reins (3). 

É. Mâle a cru pouvoir attribuer cette innovation à l'influence franciscaine 
des Médilations du Pseudo-Bonaventure. On y lit en effet que « Jésus se tient courbé, 
les genoux fléchis, devant ses disciples assis ». Mais il ne faut pas être dupe des 
textes. Cette description ne propose pas un thème nouveau aux artistes : elle ne 
fait qu’enregistrer une tradition iconographique très antérieure au xive siècle. 
Cette humble posture du Christ à genoux devant ses disciples est très fréquente en 
effet dès le x11° siècle dans la sculpture française (4). Il n'y a donc pas lieu d’en 
faire honneur aux Trecentistes italiens. 

Elle s'explique en réalité par la liturgie (5). Les artistes ont tout simplement 
copié la cérémonie du Jeudi saint où l'abbé lavait par humilité les pieds de ses 
moines, l'évêque ceux de douze pauvres. - 

L'iconographie nouvelle du Concile de Trente réagira contre cet excès d’humi- 
lité, jugée indigne du Sauveur et montrera le Christ assisté par des anges. 

2. Pour illustrer le texte de Jean (non tantum pedes, sed caput), les artistes 
prêtent à Pierre un geste qui a fini par n'être plus compris et qui est souvent 
interprété de travers par les historiens d'art peu familiers avec la Bible : il montre 


(1) De là vient le nom de Maundy Thursday donné en anglais au Jeudi saint. 

(2) Ernest N. Kanrorowicz, The Baplism of the Aposlles, Cambridge Mass., 1956. - 

(3) Sur un sarcophage d'Arles, le Lavement des pieds est associé au Lavement des mains de Pilate. 

(4) Linteau de l'ancienne église Saint-Pierre de Clermont-Ferrand ; chapiteau du clottre de 
Moissac ; tympan de Saint-Julien de Jonzy ; façade de Saint-Gilles. 

(5) Mever-ScuariRo, The image of the disappearing Christ, Gar. B. À., 1948. 
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du doigt son front au Christ. Au xvie siècle (Bréviaire Grimani), on le voit lever 
les deux mains en signe de protestation. 

3. Les autres Apôtres assis se déchaussent en attendant leur tour. Ce détail, 
qui met de la vie dans le groupe des Apôtres, a été emprunté aux Byzantins par 
nos sculpteurs romans (Chapiteau de la Daurade à Toulouse, linteau de Clermont). 

4. Dans un tableau italien du xvi® siècle attribué à Daniel de Volterra (Musée 
de Strasbourg) qui prouve bien l’incompréhension des artistes de la Renaissance 
à l'égard des thèmes religieux ou la liberté avec laquelle ils en usent, le peintre, 
cherchant un prétexte pour dessiner des nus (ignudi), va beaucoup plus loin et 
montre les disciples en train de se déshabiller complètement, comme s’il s'agissait 
d’une baignade ou d’une immersion baptismale et non d’un simple bain de 
pieds. 

Dans l’art byzantin, le bassin d’ablution a souvent la forme d’une vasque de 
fonts baptismaux. Le Lavement des pieds est assimilé à la lustration baptismale. 

Ce sujet convenait particulièrement à la décoration des lavabos de cloître ou 
de sacristie. La Chartreuse de Pavie, le couvent cistercien de Heiligenkreuz en 
Autriche en offrent des exemples. 

Au xvinre siècle, Madeleine lavant les pieds de Jésus dans la maison de Simon 
fait pendant au Christ lavant les pieds de saint Pierre. 


iv® siècle : Sarcophages de Rome et d’Arles. 


vi® —  Évangéliaire de Rossano. 
x° — Codex Egberti. Trèves. 
Codex latin. 4453. Bibl. Munich. Jésus discute avec Pierre. 
xI® —  Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. Les Apôtres, assis en file sur un banc, se 
déchaussent. 


Mosaïques du narthex de Saint-Luc en Phocide (Le Christ est agenouillé 
devant Saint Pierre), de Daphni en Attique. 
Fresque inférieure de l’abside de l’église Saint-Eusice à Selles-sur-Cher. 
Fresque. Égl. S. Angelo in Formis, près de Naples. 
Évangéliaire d'Otton III. Bibl. Munich. 
xnu® — Mosaïque de Saint-Marc de Venise. 
Chapiteau de Saint-Lazare d’Autun. S 
Linteaux bourguignons de Saint-Julien de Jonzy et de Savigny-en-Lyonnais. 
Tympan de Bellenave (Allier). 
Bas-relief provenant de l’ancienne égl. Saint-Pierre, encastré dans une 
maison de la rue des Gras, près de la cath. de Clermont-Ferrand. Le 
Christ est agenouillé devant saint Pierre ; les Apôtres se déchaussent. 
Chapiteau du cloître de la Daurade. Musée de Toulouse. 
Chapiteau du cloître de Moissac. 
Linteau du portail de Saint-Gilles du Gard. 
Bas-relief de N.-D. des Pommiers. Beaucaire. 
X* — Miniature du Psautier d’Ingeburge. Chantilly. 
Vitrail de Chartres. 
Colonne historiée du ciborium de Saint-Marc de Venise. 
Bas-relief du pontile. Dôme de Modène. 
xiv® —  Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. Le Lavement des pieds est placé 
anormalement après la Cène. 
Duccio. Maestà de Sienne. Jésus est à genoux. Opera del Duomo. Sienne. 
Retable de Vyëëi Brod (Hohenfurt). Gal. Nat. Prague. 
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xve siècle : Fra Angelico. Acad. Florence. 
Tabernacle de Hall (Belgique). 
xvie — Dürer. Gravure sur bois de la Petite Passion. 

B. Strigel. Musée Carlsruhe. 

Tintoret. Nat. Gal. de Londres ; Château de Wilton ; Prado. 

Retable de l’égl. de S. Asensio. Logroño. 

Bréviaire Grimani. Bibl. Marcienne. Venise. Pierre se récrie, les deux mains 
levées. Jésus discute avec lui. A côté un enfant approche le bassin. 

Fresque moldave de Voronets en Bucovine. 

Calvaire de Guimiliau en Bretagne. ; 

Tapisserie. Jésus verse lui-même l’eau dans le bassin pour laver les pieds de 
l’apôtre Pierre. Cath. d’Aix-en-Provence. 

xvne —  Vitrail du cloître de Saint-Étienne du Mont. Paris. 

Claude Vignon. 1653. Mus. Nantes. Le Christ est assisté par deux angelots à 
genoux qui tiennent le bassin. À gauche est dressée la table de la Cène 
recouverte d’une nappe blanche. 

xvine — Giovanni Giuliani. Bois sculpté. 1705. Cloître d’Heiligenkreuz (Autriche). 
En pendant, Madeleine essuyant avec ses cheveux les pieds du Christ. 

Fragonard. Tableau d’autel. 1754. Cath. de Grasse. 
xIx® — Ford Madox-Brown. 1852. Tate Gallery. Londres. Le Christ à genoux essuie 
les pieds de saint Pierre avec une serviette nouée autour de ses reins. 


Jésus explique à ses disciples le sens du Lavement des pieds 


Ce thème est particulier à l’art byzantin et plus spécialement athonite. 
Jésus est assis. Les Apôtres, groupés debout devant lui, l’écoutent avec 
attention. 


xive siècle : Fresques du Protaton et de Vatopédi au Mont Athos. 
XVI . —  Catholicon de la Lavra. Mont Athos. 


LA CÈNE 


Gr. : Mystikos Deipnos (Le Banquet mystique). Lat. : Cena Domini, Sacrum Convivium. 
It, : 1 Cenacolo, La Ultima Cena. Esp. : La Cena del Señor; Port. : Ultima Ceia. Angl. : The 
Last Supper, The Lords Supper. AU. : Das letzte Abendmahl. Holl. : Het laatste Avondmaal. 
Rus. : Taïnaia Vetcheria. 

Pour comprendre l’iconographie de la Cène, il faut avant tout se rendre compte 
que c'est un thème double, à deux faces, qui présente deux aspects très différents. 

C'est à la fois un événement et un symbole : un épisode dramatique de la vie 
du Christ qui, réuni pour la dernière fois avec ses disciples, annonce la trahison 
de l’un d’eux et par surcroît institution d'un sacrement. 

Les artistes ont mis l'accent tantôt sur l'annonce de la trahison (Unus ex vobis 
me proditurus est), tantôt sur la communion des Apôtres (Hoc est corpus meum). 
De ces deux conceptions sont issus deux thèmes iconographiques qu’il est nécessaire 
d'étudier à part et que nous appellerons le premier la Cène historique ou narrative, 
le second la Cène symbolique ou sacramentelle. 

Il est très intéressant de noter que l'art d'Orient et l’art d'Occident, l'art 
byzantin et l’art catholique ont suivi ici des voies opposées et ce schisme 1con0- 
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graphique jette une vive lumière sur les tendances profondes de ces deux moitiés 
du monde chrétien. Les Byzantins s’attachent de préférence au thème liturgique et 
mystique de la Communion des Apôtres. Au contraire l’art d'Occident s'’efforcera 
de dégager toute la puissance d'émotion tragique contenue dans l’Annonce de la 
trahison et de ce motif il donnera l'expression la plus parfaite dans le Cenacolo 
de Léonard de Vinci. | 

Mais par un curieux choc en retour, après le Concile de Trente, l’art de la 
Contre-Réforme s’écarte du chef-d'œuvre de Léonard et revient à la formule 
symbolique de Byzance. Il se désintéresse de la donnée historique et psychologique 
et se préoccupera avant tout de glorifier le sacremeni de l'Eucharistie en représentant 
la Cène comme « la première des messes ». 


I. — LA CÈNE HISTORIQUE OU L’ANNONCE DE LA TRAHISON 


Angl. : One of you shall betray me. AU. : Die Verratsankündigung, Die Kennzeichnung 
des Verräters. 


Matthieu, 26, 17-26 ; Marc, 14, 12-22 ; Luc, 22, 7-14 ; Jean, 23, 21-30. 

Les quatre Évangiles relatent avec une rare unanimité l'ultime repas 
que Jésus prit avec les Douze. C’est à la fin de ce repas d'adieu que ces paroles 
s’échappèrent de ses lèvres : « En vérité, je vous le dis, l’un de vous me 
trahira. » 

Les disciples se regardaient les uns les autres, ne sachant de qui il parlait. 
Jean, penché sur la poitrine de son maître, lui demanda : Seigneur, qui est-ce ? 
Jésus répondit : « C'est celui à qui je donnerai le morceau de pain trempé. Et, 
ayant trempé la bouchée, il la donna à Judas Iscariote. » 

On peut noter d'un Évangile à l’autre quelques divergences de détails. La 
version de Jean n’est pas exactement conforme à celle des Synoptiques. D'après 
Matthieu, le traître est celui qui met la main au plat, d’après Luc celui dont la 
main est sur la table. Mais ces variantes n’ont que peu d’importance. 

Ce qui est plus troublant, c’est le manque de précision sur le nombre des 
convives. Seuls, les douze Apôtres auraient assisté à la Cène. Mais alors comment 
expliquer qu’un des disciples d'Emmaüs, étranger au Collège apostolique, puisse 
reconnaître Jésus ressuscité à la façon dont il rompt le pain ? 

La réalité de cette agape évangélique a été mise en doute par la critique ratio- 
naliste. Ce serait la mise en scène de la parole de Jésus annonçant qu'il serait 
trahi par un de ses commensaux. Les Évangélistes auraient enrobé cette prophétie 
dans le récit fictif d’un dernier repas du Christ avec ses Apôtres. Ils en ont fait un 
repas pascal, bien qu'ils disent ailleurs que Jésus mourut un vendredi (paraskeuê), 
qui était la veille de la Pâque. 

Sans insister sur ces controverses, voyons comment les artistes ont conçu 
un des thèmes les plus émouvants de l'art religieux. Nous analyserons successive- 
ment le groupement et l’action des personnages. 
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1. La forme de Ia table et le placement des convives 


La Cène étant un repas du soir (Abendmahl), elle est parfois, dans l’art 
chrétien, éclairée par une torche. 

Les Apôtres, qui partagent avec le Maître leur dernier repas en commun, 
sont presque toujours au nombre de douze. Toutefois, dans quelques monuments 
du xrre siècle : le jubé de Naumburg, le plafond peint de Zillis, nous les voyons 
exceptionnellement réduits à cinq ou six (1). 

Ce n'était pas une petite difficulté pour les imagiers du Moyen-âge, avant 
l’invention de la perspective, de grouper sans confusion treize convives autour 
d'une table. 

Ils ont essayé plusieurs solutions : la fable en sigma ou en demi-lune, la fable 
ronde et enfin la fable rectangulaire, dressée de face ou de biais. 

La table en sigma est l’antique triclinium romain avec les convives couchés 
en demi-cercle (2). La table circulaire a, sans doute, été empruntée à l'Orient 
par le roi Arthur et les chevaliers de la Table Ronde. Quant à la table rectangulaire, 
dont G. Millet a cru trouver l'origine dans l’art cappadocien, elle apparaît dès 
le xre siècle dans l’art d'Occident, qui l’a adoptée tout simplement parce qu’elle 
était conforme à nos usages, liturgiques et domestiques, sans qu'il soit nécessaire 
de supposer une importation du dehors, et peut-être aussi parce qu'elle était plus 
facile à caser dans le cadre des linteaux de portails. 

Les exemples de table carrée sont très rares. On peut cependant en citer 
un exemple du x1£ siècle dans un Bréviaire du Mont Cassin (Bibl. Mazarine). 

Un curieux spécimen de table ronde est offert par un chapiteau historié de 
Saint-Paul d’Issoire. Comme les convives auraient tourné le dos aux spectateurs 
s’ils avaient été assis autour de la table, c’est la table réduite à une circonférence 
creuse, d’où pend une nappe plissée qui entoure les convives. 

Chacune de ces formes entraîne un placement différent des convives. Si la 
table est en sigma, J'esus occupe l'extrémité gauche qui était la place d'honneur 
(Évangile de Rossano, mosaïque de S. Apollinare Nuovo). Quand la table est de 
forme ronde, Jésus est au milieu et Judas isolé au premier plan. Enfin si la table 
est rectangulaire, on place généralement tous les convives d'équerre avec le Christ 
au centre. Dans la Cène de Léonard de Vinci, les Apôtres sont groupés trois par 
trois. 

Titien a introduit vers 1544 une innovation ingénieuse dans sa Cène du 
Palais ducal d'Urbin. La table est dressée en diagonale ; ce qui donne de la profon- 


(1) Il est difficile d'admettre l'hypothèse de Hanfmann qui suppose un lien entre la Cène 
chrétienne et un groupe de Socrate entouré de six disciples barbus sur une mosaïque païenne 
découverte à Apamée. 

(2) Dans certaines églises syriennes, on a constaté l'existence de tables d'autel en sigma. Outre 
que cette forme s'adaptait parfaitement à celle des absides dont elle épousait le tracé en hémicycle, 
il y a tout lieu de croire que les premières communautés chrétiennes entendaient rappeler ainsi la 
table de la Cène où pur la première fois fut accompli par le Christ le mystère eucharistique renouvelé 
chaque jour par l'Église (cf. Jean Lassus, La Syrie chrélienne, Paris, 1943). 
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deur à la composition. Cette ordonnance a été imitée en Italie par Tintoret, aux 
Pays-Bas par Pieter Bruegel. 

Au xvire siècle, sous l'influence des archéologues, les peintres reviennent à 
la table de triclinium en sigma pour la Cène comme pour le Repas chez Simon (1). 

Le décor ne comporte généralement qu'une seule pièce. Cependant, dans une 
fresque de la Basilique inférieure d’Assise, le Siennois Pietro Lorenzetti laisse 
apercevoir à gauche de la salle du Cénacle la cuisine où l'on prépare les mets : 
un serviteur à genoux près de l’âtre essuie une assiette, tandis qu’un chien dévore 
les restes à côté d’un chat qui sommeille. 


2. Les attitudes des convives 


A l’époque romaine, les convives mangeaient couchés sur des lits. Mais, dans 
l’art du Moyen-âge, les Apôtres sont presque toujours assis autour du Christ 
qui les préside. Toutefois sur un tympan de la cathédrale de Strasbourg, ils sont 
figurés deboul pour se conformer au rite pascal des Juifs qui se tenaient debout 
pour manger l'agneau (2) : ce rite judaïque était, semble-t-il, tombé en désuétude 
au temps de Jésus. 

L'annonce de la trahison les bouleverse et les peintres psychologues, dont le 
plus grand est Léonard, se sont efforcés de traduire par les expressions des visages 
ou la mimique des gestes les réactions de chacun des Apôtres à la parole accusa- 
trice : les uns s’indignent, les autres protestent de leur innocence ou cherchent 
à démasquer le traître qui s’est glissé parmi eux. Ces jeux de physionomies, par 
lesquels se révèlent les consciences remuées jusque dans leur tréfonds, donnent 
à cette tragédie une vie intense. 

Parmi les Apôtres, il en est deux qui se détachent du groupe et qui sont 
nettement caractérisés : ce sont saint Jean et Judas. 


Jésus ET JEAN PENCHÉ SUR SA POITRINE 


Lat. : Johannes recumbens in sinu Jesu. Angl. : St. John leaning on Christ’s bosom, 
resting on the bosom of Christ. AU. : Die Christus-Johannes Minne. 

Jean, l’apôtre préféré, repose sa tête sur la poitrine de Jésus. Cette attitude, 
attestée seulement dans le quatrième Évangile (Chap. XIII, Verset 23), s'explique 
parce que les Apôtres étaient couchés à la mode antique autour d'une table en 
sigma ; elle n’a plus de raison d’être quand les convives sont assis ; mais elle resta 
imposée par la tradition. C’est un exemple typique de survivance iconographique, 

Comme il arrive souvent, cette survivance, mal comprise, a engendré un 
contresens. Dans les repas antiques, les convives étaient appuyés sur le coude 
gauche : en sorte que celui qui se trouvait à la droite de l'hôte ou du président 
du repas, avait forcément la tête tout près de sa poitrine. Faute de connaître 


(1) Anthony BLunr, The triclinium in religious Art since the Renaissance, Journal of ihe 
Warburg Inslilule, 1939. 


(2) Même particularité dans une miniature du xve siècle d’un Missel de Paris, Bibl. Mazarine. 
Les Apôtres debout tiennent des bâtons, comme à la Pâque juive. 
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cette disposition, les Mystiques ont interprété une attitude toute naturelle, sans 
signification spéciale, comme un geste de tendresse fraternelle. 

Le groupe de Jésus ei de Jean (Christus-Johannes Minne) a été parfois détaché 
de l’ensemble de la Cène. Avec une tendresse confiante, le disciple appuie son 


oreille contre la poitrine du maître comme s’il voulait écouter les battements de 
son cœur. Parfois, il a l’air de dormir : mais ce n’est qu’une apparence. D'après 
les Mystiques, c'est l’image de l’âme se réfugiant en Dieu. 

Le thème est assez analogue à celui de la Vierge de Pilié, qui semble détachée, 
elle aussi, du chœur plus ample des Pleurants au pied de la croix : mais il n’a pas 
eu la même fortune et n’a produit qu'une vingtaine de groupes de sculpture en 
bois, localisés dans l'Allemagne du sud-ouest, plus précisément dans la région du 
Haut-Rhin et du lac de Constance (1). Né vers 1300, dans les couvents dominicains, 
il disparaît dès le milieu du xve® siècle. 


Junas 


Au tendre dévouement de Jean s'oppose la haine sournoise de Judas. Les 
artistes s’ingénient à distinguer le traître des Apôtres fidèles soit par la place 
qu'il occupe à table, soit par des attributs significatifs, soit par un geste qui le 
dénonce. 

Il est presque toujours assis à part au premier plan, en avant des Apôtres. 
S'il est agenouillé, comme on le voit exceptionnellement sur un tympan provenant 
de Saint-Bénigne de Dijon, c’est pour ne pas masquer le Christ assis devant lui. 

Ce qui le distingue au premier coup d'œil des autres convives, c'est l'absence 
de nimbe. Toutefois Giotto, à l’Arena de Padoue, et à son exemple Fra Angelico 
dans la Cène du Couvent de S. Marco à Florence, ont dénoncé le traître, en cernant 
ses cheveux roux d’un nimbe noir. 

On reconnaît, en outre, le trésorier félon du Collège des Apôtres à la bourse, 
où il a glissé les trente deniers de la trahison. 


LA BOUCHÉE DE PAIN TREMPÉ 


Il se trahit lui-même en portant, selon Matthieu, la main au plat ou en avalant, 
selon Jean, la bouchée accusatrice que lui tend Jésus. En même temps que le mor- 
ceau de pain s’introduit dans sa bouche un petit démon sous la forme d’un oiseau 
rouge (2) ou d’un crapaud (3) : c'est la traduction naïve du passage de l'Évangile 
de Jean (13, 27) où il est dit que, sitôt la bouchée avalée, « Satan entra dans Judas » 
(Tunc introivit in eum Satanas). 


(1) Le Deutsches Museum de Berlin possède deux beaux groupes de ce type dont l'un provient 
de Sigmaringen (V, 1320). On peut en citer deux répliques plus anciennes : l’une provenant de 
Katharinental au Musée Mayer Van den Bergh à Anvers, l'autre dans l'église de Heiligkreuztal 
en Souabe. Cf. Hans WenTzeL, Die Christus-Johannes-Gruppe, Panthéon, 1944.— Art. du Reallezikon 
zur deulschen Kunstgeschichle, 1953. 

(2) Évangile de Vratislav, xr* siècle ; Psautier de Blanche de Castille, xrti° siècle. 

(3) Chape du pape Clément V à Saint-Bertrand de Comminges. 
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LE POISSON DÉROBÉ 


Sur une plaque d’émail champlevé du retable de Nicolas de Verdun à Kloster- 
neuburg (1), il cache derrière son dos un poisson qu’on a interprété comme un 
symbole du Christ que Judas étouffe traîtreusement tout en feignant de communier 
avec lui. L’explication suggérée par d’autres monuments du Moyÿen-âge et par 
les commentaires du théâtre de la Passion est beaucoup plus simple. Sur une 
miniature du Psaulier Leber de la Bibliothèque de Rouen, qui date du xxr1® siècle, 
on voit Jésus mettre lui-même dans la bouche de Judas un poisson. Cette tradition 
est adoptée par les auteurs de Mystères d’après lesquels tous les Apôtres reçurent 
à la Cène leur part excepté Judas qui reçut l’ordre d'aller chercher du poisson 
dont Jésus lui mit un morceau en la bouche. 

Comme la bouchée de pain trempé, c'était une façon de désigner le traître. 
On comprend ainsi le geste de Judas qui cache le poisson accusateur derrière son 
dos pour échapper au regard inquisiteur des Apôtres. 

Mais les Mystères fournissent une autre explication de ce geste énigmatique. 
On racontait que Judas avait trouvé insuffisante la portion qui lui était attribuée 
et, que, profitant du moment où Jésus levait sa coupe pour boire une gorgée, il 
mit furtivement la main dans l'assiette de son Maître et lui déroba un poisson. 
C'est la version que présente le Mysière de sainle Geneviève : 


Totans quant li sires bevait, 
I] li emblait (2) come gloton 
Le plus beau morsel du poisson. 
Ja Dex n’en feist nul semblant. 


Nous en trouvons la confirmation dans la Passion selon Gamaliel, où il est 
dit que « Judas mit la main au tailloir (3) (assiette) de Jésus Christ et luy embla 
(vola) ung poisson ». 

On voit clairement par ces textes la signification que le Moyen-âge attribuait 
au geste de Judas : le poisson dont le traître s'empare ou qu’il cache derrière son 
dos n’est nullement le symbole de l’ikhius qui, dans l’art chrétien primitif, est 
l’anagramme du Christ ; c’est tout simplement une allusion à la gloutonnerie de 
Judas qui, ayant dérobé furtivement un poisson, plat de résistance de la Cène, 
s'efforce de dissimuler son larcin. 

Dans ce cas, comme dans beaucoup d’autres, le théâtre des Mystères nous 
fournit l'explication d’un motif iconographique sans qu’on puisse prétendre qu'il 
l'ait créé : car le retable de Verdun, daté de 1181, le vitrail de la Passion au chevet 
de la cathédrale de Laon (vers 1225), ainsi que le tympan de la Collégiale de Terlizzi 
près de Bari (1276), où Judas se penche vers le plat pour s'emparer d’un poisson, 
sont bien antérieurs aux Mystères que nous avons cités. 


ee Re L'ambon en émail de Nicolas de Verdun, Mon. Piot, Paris, 1943. 


(3) Vieux mot français emprunté par les Allemands sous la forme de Teller, désignant le plat 
sur lequel on « taillait » ou découpait la viande, 
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Le retable de Niederwildungen (Wildunger Altar), peint par Konrad von 
Soest en 1404, où l’on voit Judas cacher le poisson sous la nappe, prouve que 
ce motif était encore usuel au début du xv® siècle. ‘ 

La Cène où figure Judas prenant le poisson a été dénommée à tort la Cène 
bourguignonne. En réalité, on la retrouve dans beaucoup d’autres régions (1). 


LE cniEN 


En outre, dans l’art de la Contre-Réforme, Judas est souvent accompagné 
d'un chien qui, parfois, ronge un os sous la table et qui n’est, dans ce cas, comme 
dans les Cènes de Véronèse, qu’un sujet de genre, mais auquel on est tenté d’attri- 
buer parfois une signification symbolique (2). 

Dans un tableau de Jordaens au musée d'Anvers, Judas caresse la tête du 
chien assis à ses pieds, tandis que Jésus lui tend la bouchée. On peut en donner 
plusieurs explications. Peut-être le chien, emblème de la fidélité, est-il destiné à 
faire ressortir par contraste la fausseté de Judas ? Peut-être est-il, comme dans 
les Bestiaires, l’incarnation du Diable, allié du traître, à moins qu'on n’y voie 
une allusion à un passage de l'Évangile de Matthieu 7, 6 : « Ne donnez pas ce 
qui est sacré aux chiens. » 


3. Figures accessoires 


Aux Douze Apôtres assis autour du Christ s'ajoutent parfois des serviteurs. 
La Cène a été si souvent représentée par l'art chrétien, surtout dans les 
réfecloires monastiques, que nous devons nous limiter à quelques exemples. 


vi® siècle : Codex purpureus. Cath. de Rossano (Calabre). 

Mosaïque de 8. Apollinare Nuovo. Ravenne. Le Christ et les douze Apôtres 

sont couchés sur des lits autour d’une table en sigma. 
XH® — Paliotto en ivoire. Cath. de Salerne. 

Chaire de S. Ambroise. Milan. 

Bas-relief en marbre de la frise extérieure de l’abside. Égl. Saint-Paul-les-Dax. 

Tympan roman (très mutilé) sous le porche de S. Germain-des-Prés. Paris. 

Tympan provenant de l’abbatiale clunisienne de Saint-Bénigne où il décorait 
l'entrée du réfectoire. Musée des Antiquités de la Côte d'Or. Dijon. 

Tympans bourguignons de Saint-Julien de Jonzy, Savigny-en-Lyonnais, 
Nantua. 

Fragment de linteau en bâtière provenant de l'abbaye de Mozat. Musée de 
Riom. fs 

Chapiteaux auvergnats de Saint-Nectaire, de l'égl. Saint-Paul d’Issoire. La 
nappe blanche plissée ceinture les convives assis sur le pourtour de la 
corbeille du chapiteau. 

Frise de Saint-Gilles (Gard). 

Fresque de Vic près Nohant (Indre). 

Nicolas de Verdun. Retable de Klosterneuburg. 1181. . 

Xni* —  Bas-relief du Jubé de Naumburg. Les Apôtres sont réduits au nombre de cinq. 
Plafond peint de Zillis (Suisse). Les Apôtres ne sont que six: 


(1) Alfred CoLomser, L'art bourguignon et le désordre des mots, Annales de Bourgogne, 1949. 
(2) B. KarPPiN6, op. cit. p. 253. 
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Colonne historiée du ciborium de S. Marc de Venise. Un des Apôtres apporte 
un plat. 

Tympan de Terlizzi près de Bari. 1276. 

Miniature du Psautier d’Ingeburge de Danemark. Chantilly. 

Miniature du Psautier Leber. Bibl. Rouen. 

Vitrail de la cathédrale de Laon. Judas dérobe un poisson. 

xive siècle : Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. 

Duccio. Revers de la Maestà de Sienne. 

Taddeo Gaddi. Réfectoire de Santa Croce. Florence. 

Barna. Collégiale de San Gimignano. 

Tympan de la cathédrale de Bordeaux. 

Tabernacle de Hal (Belgique). 

Fresque du Réfectoire de la Byloke. Gand. 

Jehan de Valenciennes. Tympan de la Porte de Mer. Cath. de Palma de 
Majorque. 

Bertram de Minden. Panneau de retable. 1394. Musée de Hanovre. Jésus 
tend à Judas la bouchée accusatrice. 

xv® — Jean Fouquet. Heures d’Étienne Chevalier. Chantilly. 

Andrea del Castagno. 1457. Réfectoire de Sainte-Apollonie. Florence. 

Andrea della Robbia. Bas-relief du tombeau de l’abbé Guillaume Fillastre. 
Musée de Saint-Omer. 

D. Ghirlandaio. 1480. Fresque du réfectoire d’Ognissanti. Florence. 

Léonard de Vinci. 1495. Réfectoire de S. Maria delle Grazie. Milan. 

xvi® —  Bas-relief inspiré de la Cène de Léonard. Égl. S. Jean. Troyes. 

Tapisserie de la vie du Christ. La Chaise-Dieu. 

Andrea del Sarto. 1525. Réfectoire de $. Salvi. Florence. 

Titien. 1544. Palais ducal d’Urbin. 

— 1564. Réfectoire de l’Escorial. 

Philippe Oudart. Groupe en terre cuite de treize figures grandeur nature 
commandé en 1530 pour le réfectoire du couvent de Santa Cruz. Musée 
de Coïmbre. 

xvr® — Calvaire de Plougastel. 

Gerbrandt van den Eeckhout. 1664. Mus. Amsterdam. 

J. Jordaens. Mus. Anvers. Judas démasqué, que les Apôtres se montrent du 
doigt, caresse la tête d’un chien, symbole de fidélité, comme pour dérouter 
les soupçons. 

Jean-Baptiste de Champagne. 1678. Par scrupule d’exactitude archéologique, 
Jésus et ses disciples sont couchés autour d’une table ronde. 

xix® — Fritz von Uhde. 1886. 


II. — LA CÈNE EUCHARISTIQUE OU LA COMMUNION DES APOTRES 


Gr. : Klasma Artou. Lat : Fractio panis. It. : La Frazione del pane, La Istituzione 
del’ Eucaristia. La Communione degli Apostoli sotto ambedue le specie. Esp. : La Comu- 
niôn de los Apostoles, Instituciôn de la Eucaristia. Angl. : Breaking of the bread. All. : 
Die Kommunionspendung, Die Spendung des Abendmahls, Die Einsetzung des eucharis- 
tischen Mahles, des Altarsakraments, Das Brotbrechen. 


Matthieu, 26, 26-29 ; Marc, 14, 22-25 ; Luc, 22, 14-21. 

: Du point de vue symbolique, c’est rabaisser la signification de la Cène que d'y 
voir seulement un épisode de l’histoire du Christ, une sorte d’anecdote tragique 
à la veille de la Crucifixion. L'essentiel est pour l'Église l'institution du sacrement 
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de l’Eucharislie : mot grec qui signifie proprement action de grâces, mais qui, par 
métonymie, désigne les aliments de la communion pour lesquels les fidèles rendent 
grâce au Rédempteur : le pain ou l’hostie qui est le corps de Jésus-Christ, le vin 
qui est son sang. 

Il est surprenant et même paradoxal que le quatrième Évangile, celui de 
Jean, qui se distingue précisément des autres par sa tendance au symbole, ne dise 
rien de la Cène sacramentelle. C’est seulement dans les Synoptiques qu’il en est 
question à la suite du récit de l’Annonce de la trahison. 

« Pendant que les disciples mangeaient, Jésus prit du pain, et après avoir rendu 
grâce, il le rompit et le leur distribua en disant : Prenez, ceci est mon corps. Ayant 
aussi pris la coupe, il la leur tendit et ils en burent tous et il leur dit : Ceci est 
mon sang. » 

C’est de ces quelques lignes que s'inspire la seconde iconographie de la Cène 
conçue symboliquement comme la Communion des Apôlres, ou, en d’autres termes, 
comme l’Institution du sacrement de la Communion et du Sacrifice de la messe (1). 


INTERPRÉTATION MAGIQUE ET LITURGIQUE 
DE LA COMMUNION 


D'après les rationalistes, la communion instituée par le Christ serait une survi- 
vance des vieilles croyances totémiques, encore vivantes chez tous les peuples 
primitifs, d’après lesquelles on s’incorpore les vertus d'un être, quel qu'il soit 
— divin, humain ou animal — en absorbant sa substance : sa chair ou son sang. 
La théophagie ou manducation de Dieu procède des mêmes instincts préhistoriques 
que l’anthropophagie. Il s’agit moins de satisfaire sa faim que de s'approprier les 
puissances de l'être qu’on incorpore à sa propre substance. L'ingestion d’une 
substance divine, fût-elle symbolique, comme l’hostie ou le vin de messe, est une 
participation à la puissance de Dieu, en tout cas une garantie de salut. 

Que la communion eucharistique ait des racines profondes dans la plus 
ancienne humanité, c'est ce que les historiens des religions et les folkloristes aflir- 
ment, bien que les premiers communiants et même les fidèles adultes qui s’appro- 
chent de la Sainte Table n’en aient pas la moindre idée. L'Église chrétienne a effacé 
ces origines, sublimé ces grossières réalités en proclamant le dogme de la Trans- 
subslanlialion, c'est-à-dire de la présence réelle du Christ dans l’hostie et le vin du 
calice. La communion n'est plus une opération magique, mais un symbole ou une 
commémoration du sacrifice volontaire du Christ sur la croix. 


ICONOGRAPHIE 


Ce thème présente des caractères différents dans l’art byzantin qui l'a créé 
et dans l’art occidental du Moyen-âge et de la Contre-Réforme. 


(1) Comme le dit l'inscription d'un tableau eucharistique du xvrie siècle : « À la table de la 
Cène, le Christ fut à la fois convive et nourriture. » 


L. RÉAU — 11, 2, 27 
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1. La double Communion des Apôtres dans l’art byzantin 


Ce qui caractérise l'iconographie byzantine de la Cène représentée dans 
l’hémicycle de l'abside, derrière l’autel, c’est que, conformément à la liturgie de 
l'Église grecque qui administre la communion sous les deux espèces, la communion 
est double. 

De chaque côté de la Sainte Table abritée par un ciborium, le Christ-Prêtre, 
figuré deux fois en juxpaposilion, distribue le pain et le vin à deux groupes de six 
apôtres qui avancent vers lui processionnellement. 

Il devrait y en avoir douze de chaque côté. Mais faute de place, les mosaïstes 
en ont réduit le nombre à six, le Christ seul étant dédoublé, et ce schéma a été 
copié mécaniquement par les mosaïstes qui n'avaient pas les mêmes raisons d’écono- 
miser les figures qu’ils pouvaient répartir dans un champ plus vaste. On pourrait 
croire d’après ces représentations archaïques que le Christ communie la moitié 
des Apôtres avec le pain et l’autre groupe avec le vin. 

On adjoint parfois au Christ les grands prêtres Melchisédec et Aaron, considérés 
comme ses préfigures eucharistiques. 

Deux anges en dalmatique de diacre font office d’acolytes et agitent les éventails 
ou chasse-mouches liturgiques (ripidia). 

Ce motif convenait particulièrement à la décoration des patènes (diskarion) 
eur lesquelles on posait les saintes espèces. Mais on en trouve aussi de nombreux 
exemples sous forme de miniatures, de mosaïques et de fresques. 

vie siècle : Patènes syriennes de Riha près d’Antioche (Dumbarton Oaks : Fogg Art 
Museum. Cambridge. Mass.) et de Stûma. Musée d’Istanbul. 
Miniatures de l'Évangéliaire de Rossano, du Codex de Rabula (Bibl. 
Laurentienne). 
xI9 —  Psautier Khloudov. Moscou. 
Mosaïques byzantines à l’égl. des SS. Apôtres de Constantinople (détruite), à 
Serrès en Macédoine, dans l’hémicycle du chœur de Sainte Sophie à Kiev. 
Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. 
xiIVé — Fresque de Mistra. 
XVI9 — Fresque du réfectoire de la Lavra du Mont Athos. 1512. . 
Fresque russe de la Chapelle de la Sainte Croix. Cath. du Wawel. Cracovie. 


Ce sujet est excessivement rare dans l’iconographie occidentale. On peut citer 
cependant à Urbino le tableau d’autel commandé en 1474 au Flamand italianisé 
Juste de Gand par la Confrérie du Corpus Domini. 

Un thème assez voisin de la Communion des Apôtres et qui appartient exclu- 
sivement à l'art byzantin est la Divine Lilurgie (Theia Leitourgia). On appelle 
ainsi dans l'Église grecque la procession solennelle qui accompagne les dons à 
travers l'église, mais accomplie par des anges aux ailes éployées portant les 
instruments liturgiques : encensoirs, aspersoirs, cierges et remplissant auprès du 
Christ vêtu en grand-prêtre les fonctions de diacres : c'est en somme la messe 
célébrée par le Christ et servie par des anges. 

Parfois les docteurs de l’Église se mélent aux anges (Monastère de Marko près 
de Skoplié). 
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Les exemples de ce thème grandiose sont nombreux dans l’art byzantin, 
surtout à l’époque des Paléologues (Fresque de la Peribleptos de Mistra, xv® s.). 

Dans l’art d'Occident, on n’en connaît qu’un seul exemple, au chevet de la 
cathédrale de Reims (1). Adossés aux contreforts, douze anges en costume de 
diacres environnent le Christ tenant le Livre de la Nouvelle Loi. Chacun d'eux 
porte les emblèmes du sacrifice du Sauveur. 


2. La Communion des Apôtres dans l’art d'Occident 


A la différence de l’art byzantin qui représente le Christ deux fois en juxta- 
position, le Christ ne paraît qu'une seule fois avec la patène et l’hostie, mais 
généralement sans le calice : l’iconographie se modèle sur la liturgie. 

Dans l’art typologique du moyen-âge, l’Institution de l'Eucharistie est glosée 
par quatre préfigures de l'Ancien Testament : 

1. Melchisédec offrant à Abraham le pain et le vin; 

2. La Pâque juive avant l'exode d'Égypte ; 

8. La Récolte de la manne dans le désert ; 

4. Élie réveillé par un ange qui le nourrit dans sa solitude. 


Outre ces préfigures de l’Ancienne Loi, il y a dans le Nouveau Testament deux 
miracles du Christ qui ont été interprétés comme des symboles eucharistiques : 


1. Le changement de l’eau en vin aux Noces de Cana, symbole de la transsubstan- 
tiation du vin de la communion en sang du Sauveur ; 
2. La Multiplication des pains. 


L'hagiographie nous offre aussi des allusions au thème eucharistique : par 
exemple la légende des deux ermites Antoine et Paul auxquels un corbeau apporte 
du ciel un pain qu’ils rompent en commun. 

Malgré la propagande des confréries du Corpus Domini, la Cène eucharistique 
n’a inspiré aux xve et xvi® siècles qu’un petit nombre d'œuvres d'art. Si l'on met à 
part le tableau de Juste de Gand qui relève de l’iconographie byzantine, on ne 
trouve guère à citer qu'une fresque de Fra Angelico dans une cellule du couvent 
dominicain de Saint-Marc et une peinture de Luca Signorelli à la cathédrale de 
Cortone ; on y voit le Christ passer, le calice à la main, entre une double haie 
d’Apôtres agenouillés auxquels il administre la Communion. 

Le tableau de Juan de Juanes au musée du Prado est une imitation de la Cène 
de Léonard, mais transposée en thème eucharistique : Jésus est assis devant le 
calice et élève l’hostie symbolique. 

C’est après le Concile de Trente que ce thème reprend une vie nouvelle grâce 
au mouvement de la Contre-Réforme qui combat les Protestants en glorifiant les 
sacrements. La Cène devient un moyen de défendre l’Eucharistie. À partir de ce 


(1) Louis Brénter, La Divine Liturgie de la cathédrale de Reims, La Vie el les Aris 
liturgiques, 1919. 
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moment la formule léonardesque est condamnée et à l'Annonce de la trahison on 
substitue la Consécralion du pain et du vin ou la Communion des Apôtres (1). 
Les exemples de ces deux variantes sont très nombreux. 


I. — Jésus consacre le pain et le vin 


xve siècle : Dirk Bouts. Retable. 1468. Égl. S. Pierre de Louvain. Le Christ bénit l’hostie 
symbolique : saint Jean n’appuie plus sa tête sur la poitrine de son 
maître, mais joint les mains. Un serviteur se tient debout derrière les 
convives. Sur les volets sont peintes quatre préfigures bibliques. 
xvrie —  Barocci. Pinac. d’Urbin. 

Ribalta. Mus. Valence. 

Philippe de Champaigne. Louvre. 

Rubens. Brera. Milan. 


IL. — Jésus communie les apôtres 


xue siècle : Min. de l’École de Bourgogne. Bibl. Pierpont Morgan. New York. Debout 
derrière les Apôtres, le Christ étend les bras, en présentant l’hostie et le 
calice. 
xv° — Fra Angelico. Couvent de S. Marco. Florence. 
Juste de Gand. 1474. Pinac. d’Urbin. Tableau commandé par la Confrérie du 
Corpus Domini. 


xvi® — Luca Signorelli. 1512. Dôme de Cortone. 
Tintoret. Scuola di S. Rocco et égl. S. Giorgio Maggiore. Venise. 
xvu® —  Barocci. Égl. de la Minerve. Rome. 


N. Poussin. Cycle des sept Sacrements. Bridgewater Gallery. Londres. 
Ribera. 1651. Chartreuse de S. Martino à Naples. — Église du Corpus Domini 
à Bologne. 
xvi —  Tiepolo. Louvre. 


LES REPRÉSENTATIONS ALLÉGORIQUES DE L'EUCHARISTIE 


Autour du thème de la Cène eucharistique gravitent quelques motifs allé- 
goriques, d’un goût souvent contestable, qui ont joui d’une grande vogue à la 
fin du Moyen-âge et jusqu’au xvir® siècle. 

Les plus populaires sont le Moulin eucharislique (ou Moulin à hosties) et le 
Pressoir mystique, qui font allusion l’un au pain, l’autre au vin sacramentel. 


1. Le Moulin eucharistique 


Lat. : Mola mystica. Angl. : The symbolic Mill. AU. : Die mystiche (gôttliche) Mühle, . 
Die Hostienmühle. 

Le Moulin eucharistique, qu’on appelle encore en français le Saint Moulin, 
le Moulin mystique, le Moulin de la Miséricorde divine, est une illustration à la 
fois ingénieuse et puérile du mystère de la Transsubstantiation. 

Les quatre Évangélistes à têtes d'animaux versent le contenu de sacs de blé 
dans un entonnoir. Les Apôtres ouvrent les écluses de quatre ruisseaux qui font 


(1) É. Maue, L'Arl religieux après le Concile de Trente, pp. 73-76. 


LA CÈNE ET LE CYCLE EUCHARISTIQUE 421 


tourner la roue du moulin. Au-dessous sont agenouillés les quatre Pères de l’Église 
qui reçoivent la farine dans un calice d’où émerge la figure à mi-corps de Jésus 
et la distribuent au peuple sous forme d'hosties. 

Au lieu de grains de blé, c'est parfois le corps du Christ lui-même qui est 
moulu pour être débité en hosties recueillies dans un ciboire par un pape et un 
cardinal. 

Pour pénétrer le sens de ce rébus, il faut consulter les gloses des théologiens. 
C’est une allégorie de l’Ancien et du Nouveau Testament. Les grains de blé versés 
dans l’entonnoir sont ceux que Dieu a donnés à Moïse sur le Sinaï : ils sont trans- 
formés par le moulin eucharistique en pure farine, sans mélange de son (sine furfure) 
d'où le chrétien tire le pain de son âme. Ainsi l'Ancien Testament, purifié de toutes 
ses souillures, se mue par la vertu du sacrement de l'Eucharistie en une nourriture 
spirituelle plus parfaite qui est celle du Christ. 

Un chapiteau roman de Vézelay nous en offre la plus ancienne version avec 
saint Paul qui recueille dans un sac la farine sortant de la trémie où le prophète Isaïe 
verse le grain de l’Ancienne Loi. 

Ce thème est particulièrement fréquent dans l’art allemand du xv® siècle où 
on le rencontre dans les peintures murales et les retables, mais surtout dans les 
vitraux. 

Il est souvent mis en parallèle avec sa préfigure biblique : la Récolle de la 
Manne. 
xue siècle : Miniature de l’Hortus Deliciarum. 

Xv® —  Fresque dans l’égl. du cimetière de S. Kilian à Mundelsheim. 
Retables de Tribsee, Doberan, Rostock (Allemagne du Nord), 
Atelier souabe de B. Zeitblom. Musée d’Ulm. 
Vitrail de l’égl. S. Léonard à Tamsweg (Autriche). 1434. 
Vitrail du Münster de Berne. V. 1460. Le Moulin est actionné par la source de 


l'Ancien Testament. Au-dessous les fidèles reçoivent la communion. 
Vitrail de l’égl. S. Laurent à Nuremberg. 


2. Le Pressoir mystique 


Lat. : Torcular Christi. Z£. : 11 Torchio mistico, 11 Redentore compresso sotto un torchio. 
Esp. : El Lagar de la Cruz, La Mistica Prensa. Angl. : The Mystic Wine-press, Christ trea- 
ding the wine-press. Al. : Die mystiche Kelter Christi, Christus in der Kelter ausgepresst, 
Die Weinpresse. Holl. : De mystieke Wijnpers. Rus. : Totchilo vina. 

Ce thème se rattache au motif beaucoup plus ancien de la Fonlaine de vie 
(Fons vitae) qui est d’origine orientale. Dans les mosaïques des basiliques romaines 
ou dans l'Évangéliaire de Saint-Médard de Soissons enluminé au 1x® siècle, c’est 
une fontaine d’eau vive où, suivant le texte des Psaumes (41, 2) (1), s’abreuvent 
des cerfs, symboles des âmes humaines qui brament vers Dieu. Mais dans le célèbre 
tableau flamand de l'église de la Miséricorde de Porto attribué à Gérard David, 
la fontaine devant laquelle s'agenouillent le roi Manuel de Portugal et sa femme est 
remplie du sang rédempteur de Jésus crucifié. 


(1) Quemadmodum desiderat cervus ad fontes aquarum, ita anima mea ad te, Deus. 


422 ICONOGRAPHIE DE L'ART CHRÉTIEN 


Il en est ainsi dans plusieurs monuments de l’art français : la fresque de 
l'ancienne Collégiale Saint-Mexme à Chinon ou, de chaque côté de la croix et de la 
double vasque, sainte Marie-Madeleine et sainte Marie l'Égyptienne montrent du 
doigt le sang qui les a purifiées, le triptyque de Jean Bellegambe au musée de Lille, 
les vitraux de la Trinité de Vendôme, de Saint-Étienne de Beauvais, de Saint- 
Antoine du Rocher (Indre-et-Loire). 

Toutefois il subsiste entre les deux motifs une différence essentielle. Dans les 
représentations du Pressoir mystique, le Christ qui donne son sang pour laver nos 
péchés n’est plus cloué sur la croix, mais debout, à genoux ou couché sous la vis 
du pressoir. 


SOURCES BIBLIQUES ET PATRISTIQUES 


Le symbolisme de ce sujet procède de deux passages de la Bible. 

Dans le Livre des Nombres, il est question d’une grappe merveilleuse que les 
prospecteurs envoyés par Moïse rapportent de la Terre Promise, suspendue à une 
perche. Cette grappe fut interprétée comme une figure de Jésus suspendu à la croix. 

D'autre part le prophète Isaïe (63, 176) parle de Celui qui seul a foulé 
le pressoir : Torcular calcavi solus. Cette image fut empruntée par l’auteur de 
l’Apocalypse qui évoque (14, 18) la colère d’un Dieu vendangeur. 

Saint Augustin, rapprochant les deux textes, explique que Jésus est le raisin 
de la Terre Promise qui a été mis sous le pressoir (botrus in torculari pressus). 

Cette comparaison est reprise au xrn® siècle dans un sermon de saint 
Bonaventure : « Christus, in cruce tanquam botrus in torculari compressus, per 
vulnera sui corporis liquorem expressit, omnium morborum sanativum » (1). La 
croix du Christ est identifiée avec le pressoir biblique : « Torcular est santa Crux ». 


ICONOGRAPHIE 


Un exemple isolé de l'illustration de ce thème apparaît dès la fin du xr1° siècle 
dans une très curieuse miniature de l’Hortus Deliciarum. 

Mais ce symbolisme est resté lettre morte pour les artistes jusqu’à la fin du 
Moyen-âge. Il n’a pris vie qu’à partir du xv® siècle sous l'influence des Confréries 
du Précieur Sang qui se multiplient à cette époque et aussi — il faut bien l'avouer — 
des marchands de vin qui jugèrent qu'un pareil sujet se prétait à merveille à la 
décoration de leurs chapelles corporatives. Ajoutons que les peintres verriers y 
trouvaient leur compte à cause de la couleur rubis du sang vermeil du Christ qui 
resplendissait sur leurs vitraux. 

La preuve nous en est fournie par le fameux vitrail du cloître de Saint-Étienne- 
du-Mont sur la Montagne Sainte-Geneviève qui fut offert en 1622 par un marguillier 
marchand de vin. 

On commença par représenter le Christ vigneron foulant les raisins dans la 
cuve. Puis le corps du Rédempteur fut assimilé à une grappe de raisin. 


(1) Christ, comprimé sur la croix comme une grappe sous un pressoir, a exprimé par les blessures 
de son corps une liqueur qui est un remède à toutes les maladies. 
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Il est donc figuré tantôt aclif, tantôt passif, foulant ou foulé, assimilé au pressoir 
ou à la grappe : lorcular et botrus (1). 


On donne volontiers au pressoir mystique la forme d’une croix aux extrémités 
de-laquelle sont disposées des vis. Le sang qui s'écoule du corps de la victime est 
recueilli dans un calice ou dans un cuvier. Par un de ces raffinements de mauvais 
goût dont l’art chrétien de la fin du Moyen-âge ne fournit que trop d'exemples, 
on voit souvent saint Pierre et les autres Pères de l’Église qui s’emploient, en bons 
tonneliers, à mettre le sang du Christ en barriques : détail qui devait être parti- 
culièrement apprécié par les Corporations de vignerons et de cabaretiers. Ce 
symbolisme trivial dégage, comme on l’a dit, un relent de Halle-aux-Vins. 

Au bas du vitrail de Saint-Étienne-du-Mont, une inscription explique en 
quatre vers d’une platitude déplorable que, si le sang du Rédempteur est mis en 
réserve dans des tonneaux, c’est pour servir au « lavement » de tous nos péchés, 
y compris le Péché originel. 


Dans des vaisseaux en réserve il fut mis 
Par les Docteurs de l'Eglise pour estre 
Le lavement de nos péchés commis, 
Mesme de ceux qu’on a venant à naistre. 


Le Concile de Trente ne jugea pas à propos de censurer ce sujet qui aurait 
mérité plus que beaucoup d’autres d’être mis à l'index. Toujours est-il qu’il se 
perpétua dans l’art chrétien jusque au xvirie siècle. Dans l’église baroque de 
Roggenburg en Bavière, on voit au plafond d'une chapelle le Christ couché sous 


un pressoir en forme de croix, dont le sang rougit les sept sceaux du Livre de 
l’Apocalypse. 


xne siècle : Miniature de l’Hortus Deliciarum. 
XVe — Fresque de l’égl. de Vendel (Suède). 

Fresque du cloître de l’égl. des Franciscains à Cracovie. 

Groupe en bois sculpté vers 1480. Musée du vin (Weinmuseum). Spire. 
XVI® — Andrea Mainardi. Égl. S. Agostino. Crémone. 1594. 

Peinture dans l’égl. de Baralle (Pas-de-Calais). Le Christ, debout sur le 
pressoir, porte sa croix sur ses épaules. A l'extrémité de la croix est 
montée une vis que tourne le Père Éternel. Le Ghrist plie sous le 
poids de la croix et de ses plaies jaillissent des jets de sang que deux 
anges recueillent dans un calice. 

Vitrail angevin provenant de la chapelle du Boumois près Saumur. V. 1540. 

Vitrail de Sainte-Foy de Conches. 1552. Le Christ donneur de sang est debout 
dans la cuve, adossé à la vis. 

Sculpture sur bois. Église de Recloses (Seine-et-Marne). Les patriarches et les 
prophètes bèchent et taillent la vigne. Le sang du Christ est mis en 
tonneaux qu’un pape et un cardinal descendent en cave pour le distribuer 
aux fidèles. 

XVI19 — Nicolas Pinaigrier (Attribué à). Vitrail du charnier de l’égl. S. Étienne-du- 
Mont à Paris commandé en 1622 par un marchand de vin. Le sang 
coulant à flots du corps du Christ, étendu, sous une croix munie de vis, 
est mis en barriques par les Docteurs de l’Église. 


(1) La même observation s'applique aux représentations allégoriques du Bon Pasteur et du 
Bon Pêcheur où Jésus est à la fois berger et agneau, pêcheur et poisson. 
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Léonard (Linard) Gonthier. Vitrail de la cath. de Troyes. 1625. C’est une 
combinaison du Pressoir Mystique et de l’Arbre de Jessé. De la poitrine 
du Christ couché, dont le sang s'écoule dans un calice, naît une vigne 
gigantesque dont les branches chargées de raisins se terminent par des 
corolles d’où émergent à mi-corps les douze Apôtres. 

xvine siècle : Kremser-Schmidt. Dessin. Musée du vin. Spire. 
xix — Bannière de la corporation des vignerons. Weinmuseum de Klosterneuburg 
(Autriche). 


LES MIRACLES EUCHARISTIQUES 


Outre les allégories du Moulin et du Pressoir mystique, le culte de l’Eucha- 
ristie a suscité un grand nombre de miracles destinés à prouver la présence réelle 
du Christ dans l’hostie. 

L'art italien a glorifié le Miracle de Bolsène. Un prêtre de Bolsène qui avait 
des doutes sur la transsubstantiation était en train de célébrer la messe : au moment 
de la consécration, il vit des gouttes de sang jaillir de l’hostie sur le corporal. Par 
ordre du pape Urbain IV, ce linge miraculeux fut transporté à la cathédrale 
d'Orvieto et déposé dans un magnifique reliquaire décoré d’émaux translucides. 

À Paris le Miracle des Billeltes n'était pas moins populaire. Un juif nommé 
Jonathas aurait transpercé à coups de couteau une hostie d’où le sang se mit à 
couler. Il la jeta dans l’eau bouillante : un crucifix se dressa au-dessus de sa 
marmite. Sur l'emplacement de la maison du profanateur fut élevée une chapelle 
expiatoire, qui devint l’église (aujourd'hui temple luthérien) des Billettes (1). 

Il y avait aussi le Miracle du Lendit. Un larron avait volé une hostie à l’église 
Saint-Gervais et l’avait enfouie dans la plaine du Lendit entre Paris et Saint-Denis. 
Elle se mit à planer jusqu’à ce que le curé de Saint-Gervais vint la prendre au vol 
comme un papillon. C’est le sujet d’une des tapisseries de Notre-Dame du Ronceray 
à Angers. 

Presque tous les miracles eucharistiques sont calqués sur l’un ou l’autre de ces 
modèles. On met en scène un prêtre incrédule ou un juif sacrilège qui sont 
convaincus de la « vérité » du Saint Sacrement par le sang du Christ jaillissant d’une 
hostie. 

Pour renforcer la démonstration, la piété populaire se plaît à faire participer 
à cet hommage les animaux eux-mêmes. Témoin le miracle de la mule de saint 
Antoine de Padoue, qui, malgré l’appât d’un picotin d'avoine, s'agenouille devant 
le Saint Sacrement (2). On attribuait le même discernement à un chien du ghetto. 
Un juif, qui s'était procuré une hostie consacrée, la jette à son chien : le pieux 
animal, au lieu de la manger, se met à genoux et mord son maître à la main. Les 
abeilles sont aussi averties par leur instinct de la divinité du Saint Sacrement,. 
Une femme avait jeté une hostie aux abeilles de sa ruche : celles-ci, en grande 
révérence, l’enchâssèrent dans une chapelle de cire. 


(1) Vitrail du xvire siècle à Saint-Étienne du Mont. : 
(2) Bas-relief en bronze de Donatello à Padoue. — Miniatures du Bréviaire Grimani (Marcienne 
de Venise), des Grandes Heures d'Anne de Bretagne (Bibl. Nat.). 
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Un autre miracle eucharistique, qui est en même temps un Exemple de Justice, 
est la légende du comte Archambault (Herkenbald) qui avait égorgé son neveu 
coupable d’avoir violé une jeune fille et refusa sur son lit de mort au prêtre, qui lui 
apportait le saint viatique, de manifester son repentir pour un acte qu'il estimait 
juste. Le prêtre crut devoir lui refuser la communion ; mais l’hostie qu'il avait, 
apportée dans son ciboire vint se placer d'elle-même sur la langue du moribond. 

Cet épisode illustré par Roger de la Pasture dans une peinture détruite qui 
ornait l'Hôtel de Ville de Bruxelles fut popularisé par deux tapisseries dont l’une 
est conservée au Musée historique de Berne et l'autre au Musée du Cinquantenaire 
à Bruxelles. 

Toute cette Légende dorée eucharistique fut recueillie au xv® siècle par Jean 
Herolt, prieur des Dominicains de Nuremberg, dont le Prompluarium exemplorum, 
compilé vers 1440, connut de 1474 à 1500 quarante-huit éditions. C’est dire la 
vogue immense de ces miracles dont nous possédons une abondante illustration 
dans une suite de tapisseries, aujourd'hui dispersées, commandées au début du 
xvie siècle (vers 1510) pour le monastère du Ronceray à Angers (1). 


LE TRIOMPHE DE L'EUCHARISTIE 


L'art fastueux de la Contre-Réforme exigeait une mise en scène plus grandiose 
que ces naïfs contes populaires. Pour glorifier le sacrement de l'Eucharistie, on 
revient au thème païen des Triomphes, que les Canzoni du poète humaniste 
Pétrarque avaient rendu familier aux peintres de la Renaissance. 

C’est dans les cartons de Rubens, destinés à être traduits en tapisserie pour le 
Couvent des Descalzas Reales de Madrid, que ce thème triomphal atteint son plein 
épanouissement. Le défilé commence par l'évocation des préfigures de l'Ancien 
Testament : Melchisédec présentant le pain et le vin à Abraham, le Sacrifice de 
l'Agneau pascal, la Récolte de la Manne assimilée à une pluie d’hosties, Élie nourri 
par un ange. 

Puis vient le triomphe proprement dit de l'Eucharislie. Annoncée par les 
Patriarches et les Prophètes, elle trône comme une reine victorieuse. Elle abolit 
les sacrifices sanglants du paganisme : un ange montre le calice et aussitôt le 
victimaire s'enfuit en entraînant le taureau de Mithra. Elle force la Philosophie 
et la Science à marcher derrière son char de triomphe. Elle foudroie les hérésies. 
Enfin elle présente le Saint Sacrement à l’adoration des multitudes pendant qu'un 
ange tient au-dessus de sa tête la tiare pontificale. Des Victoires conduisent son 
quadrige qui écrase les aveugles dans sa course irrésistible. 

Partagée entre le Louvre et le Prado, cette suite, magnifiquement orchestrée 
par le plus grand des peintres baroques, prolonge en échos sonores la parole 
mystique que le Christ murmure, au soir de La Cène, devant ses Apôtres commu- 
niant avec lui : Hoc esl corpus meum. 


(1) Guy De TERVARENT, Les tapisseries du Ronceray et leurs sources d'inspiration, Gar. B. A+ 
1933, et Les Enigmes de l'Art du Moyen-âge, Paris, 1941. 
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CHAPITRE III 
L’ARRESTATION 


De même que la Cène est précédée par le Lavement des pieds, l'Arrestation 
de Jésus a pour prélude sa Prière au Jardin des Oliviers. 


I. — L’AGONIE AU JARDIN DES OLIVIERS 


Gr. : Proseukhé tou Khristou. Lat. : Apostoli dormiunt, Christus orat. Jr. : L’Agonia 
nel Giardino, L'Orazione nell’ Orto, La Preghiera di Gesù nel Bosco, sul Monte degli Ulivi, 
sul Monte Oliveto. Esp. : La Oraciôn nel Huerto de los Olivos, en el Monte de las Olivas ; 
Angl. : The Prayer in the Garden of Olives, The Agony in the Garden. All. : Das Gebet im 
Garten, Die Todesangst Christi am Oelberg. Holl. : Jezus in de tuin van Gethsemane, Het 
Gebed in Gethsemane. Rus. : Molénié o tchaché, Molitva v sadou. 

Cette seconde Tentation de Jésus, duel angoissant entre la chair et l'esprit 
où l’Homme-Dieu dompta, au prix d’un dur combat intérieur, la peur de la souf- 
france et de la mort, est rapportée dans les trois Évangiles synoptiques. Le mot 
agonie, qui signifie en grec, lulte, n’a pas ici le sens usuel de lutte physique contre 
la mort, mais d'angoisse morale (1). 

Matthieu, 26, 36-46 ; Marc, 14, 32-42 ; Luc, 22, 39-46. 

« Jésus se retira au Jardin des Oliviers (ou de Gethsémané) proche de Jérusalem 
en emmenant avec lui trois de ses disciples : Pierre et les deux fils de Zébédée : 
Jacques et Jean. 

S'étant éloigné d'eux d’un jet de pierre environ, il se mit en prière et dit : 
Mon Père, éloignez de moi ce calice ! Néanmoins que votre volonté se fasse ! Il 
priait en agonie et les gouttes de sueur qui perlaient sur son visage ressemblaient 
à de grosses gouttes de sang (2). 

S'étant levé, il trouva ses disciples endormis et leur dit : « Levez-vous et priez 
afin que vous ne tombiez pas en tentation. » 

Les récits des trois Synoptiques concordent pour l’essentiel. Toutefois ils 


(1) C’est ce qu'on appelle en allemand Todesangst par opposition à Todeskampf. : 
(2) Ce détail émouvant gêne un certain nombre de commentateurs qui jugent cette faiblesse 
humaine indigne d’un Fils de Dieu. 
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présentent quelques variantes qui se refléteront dans l'iconographie. D’après Luc, 
le Christ priait à genoux tandis que, selon Matthieu et Marc, il se prosterna, le 
visage conire terre. 

Les Évangélistes ont puisé cette scène dans l'Ancien Testament où le prophète 
Élie, qui se désespère à l'ombre d'un genévrier, est réconforté par un ange. 


ICONOGRAPHIE 


Les artistes distinguent trois épisodes : 
1. Jésus prie. 
2. Il est réconforté par un ange. 
8. Il réveille les disciples endormis. 

De là une ordonnance à trois étages qui est de rigueur dans presque tous les 
monuments figurés : au milieu Jésus à genoux ; en haut l'ange présentant le calice 
au-dessus duquel apparaît parfois la Main divine ; en bas les trois Apôtres endormis. 


1. L’Imploration de Jésus 


La peur physique, animale, de la souffrance et de la mort est une tentation 
plus forte que la faim, l'ambition ou l’avarice sur lesquelles le diable avait spéculé 
pour réduire Jésus dans le désert. Peu s’en faut cette fois qu’il ne succombe ; mais 
aussitôt il se ressaisit. 

Suivant la version de Luc adoptée par la plupart des artistes, Jésus est repré- 
senté d genoux, les mains jointes, les bras écartés ou levés vers le ciel dans un geste 
de prière ardente tandis que Dieu le Père apparaît dans le ciel en buste ou symbolisé 
par sa Dextre. 

Plus rarement il est prosterné, étendu à plal venire sur le sol, les bras étendus, 
comme une croix vivante (1). 

Au xviie siècle, sous l'influence de l'esthétique berninesque, Falconet le 
représente assis sur un rocher, épuisé, presque évanoui, comme sainte Thérèse 
après la Transverbération. 


2. Un ange le réconforte ou lui présente les Instruments de sa Passion 

Lot. : Christus ab Angelo corroboratus. 11. : Cristo confortado por un angel. Angl. : Christ 
strengthened by an angel. Al. : Christus durch den Engel gestärkt (getrôstet). 

Le calice est une simple métaphore dont se sert le Christ en parlant de sa 
Passion comme d’une coupe de fiel qu’il doit boire jusqu’à la lie. 

Cette métaphore a été prise à la lettre par les artistes. À partir du x1v® siècle, 
ils représentent presque toujours, dans la scène de l’Agonie « en la montaigne 
d’Olivet », un calice posé sur un rocher avec une hostie suspendue au-dessus. 
Seul Luc mentionne l'apparition d’un ange qui porte généralement la croix, 
puis prend en main le calice, sans doute parce qu’on était habitué à le voir, dans 
la scène de la Crucifixion, recueillant dans un calice le sang du Christ en croix. 


(1) C'est l’un des partis adoptés par Dürer dans deux dessins de Francfort et de Berlin (1521). 
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Toutefois le calice n’est pas un attribut indispensable. Mantegna et Dürer 
lui substituent les Insirumenis de la Passion. Dans un tableau de la National 
Gallery, le peintre padouan évoque le Christ à genoux environné d’un essaim d’anges 
qui lui montrent par anticipation la colonne de la Flagellation, la croix, la lance et 
l'éponge ; une gravure de Dürer (1508) fait apparaître un ange porte-croix qui 
rayonne dans un halo. Il en est de même dans le groupe en pierre peinte de la 
cathédrale de Rodez. 

Au xvire siècle, Jouvenet substitue à l'ange unique deux anges dont l’un 
soutient Jésus tandis que l’autre lui présente le calice. 


3. Jésus réveille ses disciples endormis 


Lat. : Jesus reperit discipulos dormientes. J£. : Cristo sveglia i discepoli nell’ Orto. Angl. : 
Christ finds the Disciples asleep, Christ finding the Apostles sleeping in the Garden Gethse- 
mane, rousing the Apostles on the Mount of Olives. AU. : Jesus weckt die schlafenden Jünger. 

Comme pour la Transfiguration sur la montagne, les seuls témoins de l'Agonie 
dans le Jardin des Oliviers sont les trois disciples préférés : Pierre, Jacques et Jean. 
Mais fatigués d’avoir préparé la Cène ou appesantis par la nourriture et le vin, ils 
se sont assoupis pendant que le Maître priait. Jésus est obligé de les réveiller jusqu’à 
trois fois. 

Leur sommeil est différencié avec soin. Pierre se réveille en sursaut ; Jacques 
a l’air en proie à un cauchemar ; seul Jean, le plus jeune, est plongé dans un 
sommeil paisible (1). 

Un sujet très rare dont le Musée Lorrain de Nancy possède un exemple sous 
la forme d’un grand groupe sculpté de quatre personnages (xvi® s.) est La Défaillance 
de Jésus entre les bras de saint Pierre et de saint Jean. 

Contrairement à la tradition, les ivoiriers du x1v® siècle introduisent dans cette 
scène les douze Apôtres. 

Dans une fresque de Fra Angelico au couvent florentin de San Marco, on a cru 
reconnaître la Vierge Marie assistant en esprit à l’agonie de son fils. En réalité, 
les deux femmes en prière dans un coin sont Marthe et sa sœur Marie-Madeleine 
dont la maison de Béthanie était toute proche du Jardin des Oliviers. Cette addition 
insolite est une invention personnelle du peintre. 

La plantation du décor est conforme à la mise en scène des Mystères. 

La scène se passe dans un jardin clos, planté d'oliviers, entouré, comme la 
montagne sainte du Sinaï pendant l'apparition de lahvé à Moïse, d'un clayonnage 
ou « plessis » formé d’un entrelacement de branches tressées. 

Les Apôtres sont couchés en dehors de cette enceinte palissadée qui s'ouvre 
par une porte coiflée d’un auvent. Dans le lointain on aperçoit la troupe des gardes 
du Temple portant des torches et des lanternes qui s’avance, guidée par le traître 
Judas et franchit le petit pont de bois traversant le torrent du Cédron. 


xvue siècle : Caravage. Tableau du Musée de Berlin détruit en 1945 lors du bombardement 
du Flakturm (tour de défense contre avions) de Friedrichshain. 


(1) Nous avons déjà noté cette gradation dans le Sommeil des Mages avertis par un ange. 
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Le Mont des Oliviers 


Gr. : Oros tôn Elaiôn. Var. : Le Mont Olivet. Angl. : The Mount of Olives. Al. : Der 
Olberg. 

Ce motif d’origine orientale apparaît dès le vie siècle dans les mosaïques de 
Ravenne ; mais il ne devient vraiment populaire que dans l’art pathétique de la fin 
du Moyen-âge, qui tire un effet dramatique du contraste entre la prière angoissée 
de Jésus et le sommeil des disciples. 

Dürer ne l’a pas traité moins de cinq fois dans ses gravures et ses dessins, en 
le renouvelant sans cesse par des variantes : le Christ prie tantôt à genoux, tantôt 
prostré sur le sol ; l’Ange tient un calice, une croix ou un calice surmonté d’une 
croix. 

La popularité de ce thème se manifeste surtout par le grand nombre de 
groupes sculptés du Mont des Oliviers qui deviennent, en même temps que les 
Saints Sépulcres, un des sujets de prédilection de la sculpture du xv® siècle. 
Particulièrement nombreux dans l'Allemagne du sud et en Alsace, ces « Ülberge » 
pittoresques et émouvants sont placés à l’intérieur des églises ou plus souvent en 
plein air, adossés à des chapelles de cimetière. 

Ce motif est aussi traité en bas-relief dans la sculpture funéraire. Au xvir siècle 
apparaît une iconographie nouvelle. Les scènes de la Passion sont jouées par des 
anges. Sur un bas-relief de la Chapelle de Versailles, un ange est à genoux devant 
le calice ; derrière lui trois angelots endormis symbolisent les Apôtres assoupis. 


CATALOGUE 
Ï. — Art byzantin et byzantinisant 


vi® siècle : Mosaïque à $. Apollinare Nuovo. Ravenne. 
Miniature de l'Évangile de Rossano. 


vie —  Fresque de S. Maria in Via lata. Rome. Le Christ, adressant trois prières à 
son Père, est figuré trois fois à genoux. : 
xI® —  Évangéliaire byzantin. Bib. Nat. Les trois Apôtres sont massés en pyramide. 
xue — Mosaïque de Monreale. 
xiv® —  Duccio. Maestà de Sienne. 


II. — Art occidental da Moyen-âge et de la Renaissance 


1. Sculpture 
xi® siècle : Bas-relief de la porte en bois de Sainte-Marie du Capitole. Cologne. 
x —  Chapiteau de la Daurade. Musée de Toulouse. 
XV° — Hans Multscher. Retable de Vipiteno (Italie). 
Olberg d'Ulm. 1474. 
Groupe commandé en 4498 à Veit Wagner pour l’église Saint-Thomas de 
Strasbourg. Croisillon nord du transept de la cath. de Strasbourg. 
Giovanni della Robbia. Retable en terre cuite cuite émaillée. Louvre. 
ZvI® — Hans Beierlein. Épitaphe en marbre rouge de l'évêque Henri de Lichtenau. 
1505. Cath. d’Augsbourg. 
lberg de la cath. Saint-Étienne de Vienne en Autriche. 1502. 
Olberg de Spire. 1509. 
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Groupe en pierre peinte. Chapelle de l’Agonie de Jésus au jardin des Olives. 
Cathédrale de Rodez. L’ange, au lieu de consoler le Christ, lui présente 
la couronne d’épines, la croix et les clous. 

2. Peintures et gravures 


xune siècle : Psautier de la reine Ingeburge. Chantilly. 


xiv® —  Retable de Vyëëi Brod (Hohenfurt). V. 1345. Le Christ prie à genoux sur 
des rochers prismatiques devant un bouquet d’arbres où pépient des 
oiseaux. 
Maître de Trebon (Wittingau). 1380. 
xv® — Fra Angelico. Fresque d’une cellule du couvent de S. Marco. Florence. 


Giov. Bellini. Nat. Gall. Londres. 

Mantegna. Prédelle du retable de S. Zénon de Vérone. 1459. Musée de Tours. 

xvi® — Greco. Nat. Gall. Londres. 

Corrège. Tableau traité en scène de nuit, provenant de Reggio. Musée 
Wellington. Apsley House. Londres. 

Tintoret. Égl. S. Stefano. Venise. 

Burgkmair. 1505. Musée de Hambourg. 

A. Dürer. Gravures de la Petite et de la Grande Passion (1508 et 1510). 
Dessins à la plume de 1521, au Cabinet des Estampes de Berlin et à 
l’Institut Städel de Francfort. Tapisserie d’après Dürer. Musée Besançon. 

Mabuse. 1512. Musée de Berlin. 


III. — Art moderne 


xvue siècle : Caravage. Jésus réveille les trois Apôtres endormis. Musée de Berlin. 
Charles Lebrun. Ermitage. 
Jean Jouvenet. Cath. d'Orléans et Musée de Rennes (1694). 
Bas-relief de la Chapelle de Versailles. 
Rembrandt. Dessin à la plume et au lavis. V. 1654. Coll. Heseltine. Londres. 
xvin® —  G. Tiepolo. Musée de Hambourg. 
Salzillo. 1754. Iglesia de Jesus. Murcie. 
Falconet. Statue exposée au Salon de 1757. Égl. Saint-Roch. Le Christ 
évanoui est une transposition de la Sainte Thérèse transverbérée du 
Bernin. 
xIx* — Goya. 1819. Écoles pieuses de Saint-Antoine. Madrid. Le Christ, écartant 
les bras, crie miséricorde à l’Ange qui apparaît avec le calice. 
Delacroix. Tableau peint en 1826 sous l'influence de l’École anglaise. Égl. 
Saint-Paul-Saint-Louis. Paris. — Même sujet. 1861, Rijksmuseum. 
Amsterdam. 
Chassériau. 1840. Église de Souillac. 
Ary Scheffer. 1839. Égl. Notre-Dame. La Ferté-Milon. 


II. — L’ARRESTATION DE JÉSUS 


V. fr. : La Prise de Nostre Seigneur au jardin d’Olivet. Z4. : L’Arresto, la Cattura di 
Cristo, Gesù catturato nell Orto, Presa di Cristo nel!’ Orto. Esp. : El Prendimiento, 
La Prisiôn de Jesus. Angl. : The Arrest (Taking, Apprehending, Capture, Seizure) of 
Christ, Christ taken prisoner. Al. : Die Gefangennahme (Gefangennehmung) Christi, Die 
Verhaftung Jesu, Christus von den Schergen ergriffen. Holl. : De Gevangenneming van 
Christus. Rus. : Vziatié Khrista. 
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Matthieu, 26, 47-56 ; Marc, 14, 43-52 ; Luc, 22, 47-53 ; Jean, 18, 1-12. 


Dans les récits des Évangiles, on peut distinguer plusieurs scènes que les 
artistes du Moyen-âge ont souvent juxtaposées ou fondues tant bien que mal dans 
une composition d'ensemble et qui se succèdent dans l’ordre suivant : 

1. La Trahison de Judas ; 2. Le Baiser de Judas ; 8. L'Arrestation de Jésus 
avec l’Essorillage de Malchus et la Fuite des disciples ; 4. Les trois Reniements et 
le Repentir de saint Pierre ; 5. Le Remords et la Pendaison de Judas. 


1. La Trahison de Judas 


Gr. : Prodosia tou Iouda. Lat. : Traditio Domini. Z4. : 11 Tradimento, Il Patto di Giuda. 
Esp. : La Traiciôn de Judas. Angl. : The Betrayal, The Treachery of Judas. Ai. : Der Verrat 
des Judas. Rus. : Predatelstvo Ioudy. 


Judas Iscariote, qui faisait fonction d’économe ou de trésorier des Douze, 
bien que le publicain Matthieu eût été plus qualifié pour gérer la bourse commune, 
reçoit du grand-prêtre trente deniers pour trahir Jésus (1). 

Les exégètes modernes se sont demandé si la trahison de Judas n'était pas 
une légende (2). S'il avait été poussé par la cupidité, aurait-il consenti à suivre 
Jésus ? Se serait-il contenté pour le livrer d'une somme aussi dérisoire ? Ne faut-il 
pas chercher l'explication des {rente deniers dans une réminiscence de la vente de 
Joseph par ses frères ou dans une prophétie dont la trahison serait l’accomplisse- 
ment ? La source des Évangélistes est sans doute le passage de Zacharie (11-12) : 
« Si vous le trouvez bon, donnez-moi mon salaire. Et ils lui pesèrent son salaire : 
trenle sicles d'argent ». 

Dans cette hypothèse, Judas serait la personnification du judaïsme incrédule 
et perfide : il est « le juif » comme Judith est « la Juive ». 

D'autre part, si l’on se place au point de vue des Pharisiens, quel intérêt 
avaient-ils à soudoyer Judas ? Il n’était pas besoin d’un apôtre. Un espion 
quelconque aurait aisément découvert la retraite de Jésus. 

Un autre argument contre l’historicité de la trahison de Judas qui se retourne 
contre Jésus est le suivant : Comment expliquer que le Christ, s’il est vraiment le 
fils de Dieu et comme tel, doué de prescience divine, ait pu admettre parmi ses 
disciples un homme qu'il savait capable de le trahir ? Par quelle aberration a-t-il 
pu lui faire confiance ? 

Volkmar suppose que la légende de la trahison et du suicide de Judas 
aurait été forgée pour faire place à saint Paul dans le Collège aposto- 
lique. En tout cas, il est certain que la fable de sa pendaison et de son évis- 
cération après la mort du Christ fut imaginée pour donner satisfaction à la 


justice populaire qui ne pouvait admettre qu'un crime aussi affreux fût resté 
impuni. 


(1) Wilhelm Porte, Judas Ischariol in der bildenden Kunst, Berlin, 1883. 
(2) G. MarQUARDT, Der Verrai des Judas Ischariol, eine Sage, Munich, 1900. 





29. Giorro. — LE BAISER DE JUDAS 
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30. FRA ANGELICO. — LE CHRIST AUX OUTRAGES 
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Dans l’art typologique du Moyen-âge, la Trahison de Judas est accompagnée 
de préfigures bibliques : Joseph vendu par ses frères, Samson vendu par Dalila. 
Comme l'écrit Prosper d'Aquitaine, « venditur Christus in Joseph anie Legem, 
venditur in Samson sub Lege, venditur a Juda Judaeis sub Gralia ». 

À ces deux préfigures du Christ trahi, le Speculum Humanae Salvationis 
ajoute David menacé par la lance de son beau-père Saül et AÀbner assassiné trai- 
treusement par Joab qui l’avait attiré dans un guet-apens. 

Dans l’art narratif, le cycle de la Trahison comporte plusieurs scènes : 


Judas offre le sang du Christ au représentant de la Synagogue 


Ce sujet très rare est illustré sur un chapiteau de la cathédrale d’Autun (xrres.), 
Judas est debout sur la tête du démon de l'Avarice désigné par une énorme bourse 
qu’il tient à la main. Il tend un calice, symbolisant le sang du Juste, au personnage, 
supporté également par un démon, qui lui fait face. 


Judas reçoit le prix de la trahison 


It. : Giuda riceve i trenta denari (sicli), il prezzo del tradimento, Il Pagamento di 
Giuda. Angl. : Judas receiving the Betrayal money, The thirty pieces of silver, The Hiring 
of Judas. AU. : Die Auszahlung der dreissig Silberlinge, Das Blutgeld, Die Entgegennahme des 
Verräterlohnes, Die Bestechung des Judas, Judas erhält den Lohn. 


La scène du grand prêtre versant à Judas les trente deniers : le prix du sang 
a été illustrée rarement, du moins dans la sculpture monumentale. 


v® siècle : Colonne du ciborium de $. Marco. Venise. 

XU8 —  Bas-relief à l'entrée de la crypte de la cathédrale de Modène. 
Frise de Saint-Gilles du Gard. 
Porte de bronze de la cath. de Bénévent. 

XI —  Diptyque en ivoire du Trésor de Soissons. Victoria and Albert Museum. 

Londres. 

Bas-relief du jubé de Naumburg. 

XIV — Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. 
Duccio. Opera del Duomo. Sienne. 
Barna. Fresque de la Collégiale de San Gimignano. 

XV® — Fra Angelico. Musée San Marco. Florence. 
Fresque de Bessans. (Maurienne). 


2. Le Baiser de Judas 


Lat. : Judas osculatur Dominum. 11. : Il Bacio di Giuda. Esp. : El Beso de Judas, del 
Traidor, Judas besando a Cristo. Provençal: Lou Poutoun de Judas. Angl. : The Kiss of Judas. 
Al. : Der Judaskuss. Holl. : De Verraderskus van Judas. Aus. : Lobzanié (Tsélovanié) loudy. 

Le Baiser de Judas, qui sert d'indication à la bande armée chargée d'arrêter 
Jésus, est le signe convenu pour éviter toute méprise. Si le traître baise le Christ, 
ce n’est point par hypocrisie, mais pour le désigner aux soudards qui craignaient 
de le confondre avec son sosie, l'apôtre Jacques le Mineur. 


L. RÉAU — n, 2, 


28 
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Dans l’art italien, Judas baise toujours Jésus sur la bouche, à moins qu'il ne 
lui entoure la poitrine de ses bras. Maïs aucun texte ne justifie cette tradition 
iconographique. 

Il semble plus conforme aux coutumes juives qu'il lui ait baisé la main : 
car d’après le Talmud, le disciple doit baiser la main de son maître. Aucun des 
Synoptiques ne précise si le baiser fut donné sur la main ou le visage ; quant à 
Jean, il n’en parle pas. 

Judas est toujours représenté plus pelil que Jésus. Ce détail, que suffit à 
expliquer l'habitude médiévale de proportionner la taille des personnages à leur 
rang dans la hiérarchie spirituelle ou sociale, est conforme aux Révélations de 
sainte Brigitte de Suède qui tenait ces renseignements de la Vierge elle-même 
qu’elle aurait interrogé à ce sujet. « Mon fils, à l'approche du traître, lui dit la 
Vierge, s’inclina vers lui, parce que Judas élait de pelit taille. » 

Giotto donne au traître, dans son admirable fresque de l’Arena de Padoue, 
un masque bestial, un front bas de brute qui contraste avec la noblesse de Jésus. 

Il a des cheveux roux et il est vélu de jaune : couleur symbolique du Juif et 
du félon. 

En Allemagne, la couleur rousse de ses cheveux et de sa barbe trouve une 
explication populaire dans un jeu de mots sur Iskariot : ist gar rot. Sur la fresque 
padouane de Giotto, il est caractérisé, en outre, par un nimbe noir (1). 

Enfin son signalement est souvent complété par la bourse aux trente deniers 
qu’il serre dans sa main. 


3. L’Arrestation de Jésus 


Guidés par Judas, les soldats font irruption par la porte ou escaladent la 
palissade du Jardin des Oliviers. 

D'après l'Évangile de Jean, dès que Jésus eut dit aux soldats qui venaient 
le saisir : « C’est moi que vous cherchez », ils reculèrent et tombèrent à la renverse. 
Puis il se laissa lier les mains sans opposer la moindre résistance. 

Les préfigures bibliques sont la Capture de Samson et la Prise de l’Arche 
d’Alliance par les Philistins. 

Dans l'illustration des Psautiers, les sbires qui arrétèrent le Christ ont des 
léles de chiens, par allusion au Psaume 22, 17 : « Une meute de chiens m’a entouré. » 

Dans l’art byzantin, notamment dans les fresques athonites du Protaton de 
Vatopédi, Jésus est encadré par deux soudards qui le menacent l’un d'une matraque 
l’autre d’une épée. 

La soldatesque qui envahit le jardin brandit parfois des étendards timbrés 
du scorpion, symbole du peuple juif. 

La scène se passe de nuit, à la lueur de torches fumeuses et de deux lanternes, 
portées à la main ou au bout d’une perche, l'une par Malchus, serviteur du grand- 


(1) Pour le catalogue des œuvres représentant le Baiser de Judas, on se reportera à l'article 
suivant : car ce sujet n’est qu’un épisode de l’Arrestation de Jésus. 
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prêtre et l’autre par la « févresse » Hédroit, qui devait forger les clous de la Cruci- 
fixion. Cette mise en scène pittoresque est empruntée aux Mystères de la Passi on 
dont le magasin d’accessoires comportait des « falots ardents «. 

À. partir du xive siècle, les détails pittoresques se multiplient. 


vis siècle : Mosaïque de $. Apollinare Nuovo. Ravenne. 


vin — Miniature du Livre de Kells. Trinity College. Dublin. 
XI —  Bréviaire du Mont Cassin. Bibl. Mazarine. 
Frise extérieure de Saint-Paul-les-Dax. 
xu® —  Chapiteau de Saint-Nectaire (Puy-de-Dôme). 


Chapiteau du Portail Royal. Chartres. 

Bas-relief de Saint-Gilles (Gard). 

xu1e —  Bas-relief du jubé de Naumburg. 

xive — Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. 

Bas-relief d’un tympan. Cath. d’Ulm. Un soldat bande son arbalète. Ses 
compagnons guidés par Judas, escaladent la clôture de branches 
entrelacées. 

xv® — Fra Angelico. Couvent de S. Marco. Florence. 

Jacquemart de Hesdin. Grandes Heures du duc de Berry. 

Jean Fouquet. Heures d’Étienne Chevalier. V. 1450. Chantilly. 

Gaspar Isenmann. Cycle de la Passion. 1462. Musée des Unterlinden à Colmar. 

Hans Multscher. Judas vêtu de jaune, sa bourse suspendue à son cou, enjambe 
la palissade pour guider les soldats. Musée de Berlin. 

XVI — Jean Bourdichon. Miniature des Heures d'Anne de Bretagne. B. N. La nuit 
est éclairée par des torches et des lanternes. Judas tient à la main la 
bourse aux trente deniers. 

Dürer. Gravure sur bois. 1510. 

Hans Schäufelein. Un soldat se glisse à plat ventre sous la palissade. Musée 
de Hambourg. 

Altdorfer. Retable de Saint-Florian. 

Jean III Pénicaud. Émail. Musée de Cluny. 

Fresque du Protaton, de Vatopedi au Mont Athos. 

XVIe — Van Dyck. Prado. 

Rembrandt. Dessin à la plume et au lavis. 1659. Musée National. Stockholm. 

Theodore Baburen. Gal. Borghese. Rome. 

Giovanni Serodine. Gal. Corsini. Rome. 

XVINS — Francisco Salzillo. 1763. Murcie. 


Trois épisodes accessoires accompagnent presque toujours la scène de l’Arres- 
tation. Les soldats chargés de capturer le Christ tombent à la renverse ; Saint 
Pierre coupe l'oreille de Malchus ; Les disciples prennent la fuite. 


a) LES SOLDATS TOMBENT À LA RENVERSE 


It. : Il cadere degli sgherri. Angl. : The prostration of the soldiers, The tumbling 
catchpoles. Al. : Die Häscher fallen vor Christus nieder, weichen vor Christus zurück, Die 
Knechte stürzen vor Christus rücklings zu Boden, Das Niederstürzen der Schergen, Ghristus 
wirft durch seine Anrede die Häscher zu Boden. 


Jean, 18, 6. « Jésus, s’avançant vers les soldats, leur dit : Qui cherchez-vous ? 
Ils lui répondirent : Jésus de Nazareth. Dès que Jésus leur eut dit : C'est moi, 
ils reculèrent et tombèrent par terre. » 
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Comme l'écrit le P. Lagrange, il serait puéril de s’imaginer que toute la troupe 
fut renversée à la vue de Jésus, comme une file de soldats de plomb. Il faut 
comprendre que ceux qui s'étaient portés en avant, intimidés par la majesté du 
Christ, reculèrent un instant. 

Dans la littérature typologique, la culbute des argousins est comparée à la chute 
des Anges rebelles, à la mort des 600 ennemis que Sangar massacre avec un coultre 
de charrue, à l’hécatombe des Philistins que Samson tue avec une mâchoire d’âne, 
au massacre de huit cents ennemis par David. 

A la fin du Moyen-âge et notamment dans les illustrations typologiques du 
Speculum Humanae Salvationis, l’art chrétien reproduit la mise en scène du 
Théâtre de la Passion. Le Christ reste impassible devant les soldats qui s’effondrent 
à ses pieds. Deux d’entre eux portent des phylactères sur lesquels on lit : Quem 
quaerilis ? Jesum Nazarenum. Sur la scène on les voyait tomber deux fois à la 
renverse comme des capucins de cartes : on imagine l’effet de rire produit par cette 
double culbute. 
xue siècle : Chapiteau de la Daurade. Musée de Toulouse. 

Portes de bronze de la cath. de Bénévent. Les soldats dégringolent les uns 
sur les autres. 
xiv® —  Vitrail. Chapelle de la Vierge. Cath. d'Évreux. 
xv® — Fra Angelico. Fresque de S. Marco. Florence. 
Tympan sculpté du Portail de la Passion. Égl. d’Ulm. 
Frères de Limbourg. Miniature des Très Riches Heures du duc de Berry. 
Musée Condé. Chantilly. Autour du Christ debout, les soldats jonchent 
le sol comme des morts sur un champ de bataille. 


b) L’ESSORILLAGE ET LA GUÉRISON DE MALCHUS 


Lat. : Petrus, evaginato gladio, auriculam Malchi amputat. 14. : S. Pietro taglia 
l'orecchio a Malco. Esp. : Pedro cortando la oreja a Malco. Angl. : Peter cutting off the 
ear of Malchus, smiting off Malchus’ ear. AL. : Petrus haut dem Malchus das Ohr ab. 
Holl. : Petrus slaat Malchus en oor af. Rus. : Petr otsékaïét oukho Malkha. 


Luc, 22, 51. 

C’est un des épisodes les plus populaires de l’Arrestation imaginé pour faire 
ressortir la divine mansuétude du Christ en lui opposant la réaction instinctive 
d’un de ses disciples. 

Emporté par la colère, Pierre se précipite, pour défendre son maître, sur Malchus 
(Malek), valet du grand-prêtre, qui tenait une lanterne pour éclairer les soldats. 
Il le renverse et lui coupe une oreille avec un énorme glaive ou un coutelas incurvé 
en forme de cimeterre dont les dimensions paraissent excessives pour une ablation 
de ce genre (1). 

Jésus lui ordonne calmement de rengainer l'épée au fourreau (Mitte gladium 
tuum in vaginam) et recolle l’oreille de sa victime. 

L’historicité de cet épisode est d'autant plus suspecte que Luc est seul à en 


. (1) Ce coutelas courbe ou badelaire a reçu le nom de malchus. On a donné le même nom à une 
variété de confessionnal, qui, au lieu d'être encadré par deux prie-Dieu, n’a qu'une oreille pour un 
seul pénitent. 
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parler ; si les autres Évangélistes l'avaient connu, ils n’avaient aucune raison pour 
l’'écarter. ‘ 

Malchus est souvent figuré avec la taille d’un enfant. Il est généralement 
renversé ; mais parfois il est debout (1) et Pierre lui fend l'oreille au moment même 
où il met la main sur le Christ (Crucifix de San Gimignano, vitrail de Chartres). Sa 
lanterne roule à terre. 

Dans l’art allemand du xv® siècle, qui penche vers un réalisme caricatural, 
on voit Pierre et Malchus rouler par terre et se colleter comme deux portefaix : 
souvent Pierre est à califourchon sur son adversaire. 

Jésus tient dans sa main l'oreille coupée de Malchus, qu’il s'apprête à recoller. 
Parfois l'oreille n’est pas détachée, mais seulement pendante. 


x1e siècle : Miniature. Évangéliaire tchèque de Vysehrad. 1085. Bibl. Univ. Prague. 


c) LA FUITE DES DISCIPLES 


Lat. : Adolescens, relicta sindone, nudus profugit. It. : La Fuga degli Apostoli ; Un 
giovanetto sfugge agli sgherri. Angl. : The Flight of the Apostles, The flying youth. AU. : 
Die Flucht der Jünger ; Der flichende Jüngling. : 


Marc, 14, 51. 


Les autres disciples, moins belliqueux que Pierre, prennent la fuite, comme un 
troupeau affolé, pris de panique, sans même essayer de défendre leur maître. 

L'un d’eux se sauve tout nu, en abandonnant aux mains d’un soldat le manteau 
qui le recouvrait. 

D'après saint Ambroise et saint Grégoire, le jeune homme au manteau 
(adolescens cum sindone) serait Jean ; d'après les Mystères, Jacques le Mineur, 
fils d’Alphée, cousin de Jésus auquel il ressemblait. C'est à cause de cette ressem- 
blance qu'il aurait été poursuivi par un soldat qui n'avait pas pris garde au baiser 
de Judas. Il préfère « laisser sa chappe » plutôt que de se faire prendre et « le ribaud 
s'enfuit tout nu ». 

La source de cet épisode peu glorieux est une prophétie de l’Ancien Testament 
(Amos. 2, 16) : « Le plus courageux s’enfuira tout nu ce jour-là ». 

Ce sujet assez rare n'apparaît pas, comme le croyait E. Mâle (2), pour la 
première fois chez Jean Fouquet qui l'aurait emprunté aux Mystères de la Passion : 
on le trouve déjà quatre siècles auparavant dans l'Évangéliaire d'Henri III, 
enluminé à Echternach en 1045, puis dans la Maestà de Duccio terminée en 1311 : 
Fouquet l’a emprunté aux Trecentistes siennois. 

xi® siècle : Évangéliaire d'Henri III. Escorial. 


XIV® — Duccio. Maestà de Sienne. 

Meo da Siena. Sacro Speco. Subiaco. 
XV® — Sassetta. Compartiment de prédelle. Mus. Detroit. 

Jean Fouquet. Heures d’Étiennne Chevalier. 1450. Chantilly. 
XVI® — Dürer. Gravures de la Grande et de la Petite Passion. 


Corrège. Copie d’un tableau perdu. Gal. Parme. 


(1) Sur les origines byzantines de cette variante, cf. É. MALE, op. cit., p. 100. 
(2) IIX, p. 63. 
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4. Les trois Reniements et le Repentir de saint Pierre 


Gr. : Arnêsis tou Petrou. La. : Petrus abnegat Dominum. Jt. : 11 Diniego, La triplice 
Negazione (Rinnegazione), di s. Pietro. S. Pietro che rinnega Cristo, Gesù rinnegato da 
Pietro, San Pietro e l’ancella di Pilato. Esp. : La Negaciôn de San Pedro. Angl. : The triple 
Denial of St. Peter, St. Peter denying Christ. AI. : Die Verleugnung Petri. Holl. : De Verloo- 
chening van Petrus. Rus. : Otretchénié (Otverjénié) Apostola Petra. 


Matthieu, 26, 69-75; Marc, 14, 66-72 ; Luc, 22, 55-61. 


L’'ardeur combative de Pierre, plus impulsif que courageux, n’était qu’un feu 
de paille. L’alerte passée, son courage l’abandonne et l'instinct de conservation 
reprend le dessus. 

Jésus avait prédit à Pierre : Avant que le coq ne chante, tu m’auras renié 
trois fois (Prius quam gallus cantet, ter me es negaturus). 

Dans la cour de la maison de Caïphe où il essayait de passer inaperçu, une 
servante, le dévisageant, s’approche de lui et lui dit : « Toi aussi, tu étais avec 
‘Jésus le Galiléen. » Il le nia devant tous avec serment en disant : « Je ne connais 
pas cet homme. » Et aussitôt le coq chanta. 

Pierre se souvint alors de ce que lui avait prédit Jésus. Et étant sorti, il 
pleura amèrement. 

La scène se renouvelle deux fois. Après avoir été démasqué par la servante, 
Pierre aurait été reconnu à son accent de terroir galiléen par un serviteur et enfin 
par un parent de Malchus qu'il avait essorillé. Il y eut donc frois Reniemenis de 
saint Pierre, comme il y eut {rois T'entalions du Christ. 

Le récit de ce triple reniement est peu vraisemblable (1). On conçoit mal que 
Pierre, après avoir été reconnu, commette l’imprudence de s'attarder dans la cour 
au lieu de décamper. 

En Terre Sainte, on désignait du nom de Gallicanius (Chant du coq) 
le lieu où Pierre renia Jésus. Sur une grotte considérée comme l’emplace- 
ment de son repentir, on éleva le « moustier de Saint-Pierre en Gallicante » 
(in galli cantu) qui fut détruit au xrve siècle. (En français Cantegal, en italien 
Cantagallo). $ 

C'est en souvenir de ce sanctuaire que des pèlerins catalans construisirent à 
Gérone, au retour d’un pèlerinage aux Lieux saints, l’église S. Pedro de Galligans 
(S. Pierre du chant du coq) (2). 


(1) Goguel va plus loin et nie l'historicité non seulement d'un reniement réitéré, mais du 
reniement unique. 11 n’y aurait d’authentique que la parole de Jésus blämant la présomption de 
Pierre et annonçant sa défection possible, « La tradition n’a pas pu supposer que ce que Jésus avait 
prévu ne se soit pas réalisé : ainsi s'est créée l'idée que Pierre avait renié son maître. » En prenant 
ainsi la défense de saint Pierre contre l'Église catholique qui admet les reniements de son fondateur, 
ce protestant « antipapiste » se montre « plus papiste que le pape ». : 

(2) « C’est sans doute, écrit Dantec-Rops dans Jésus en son lemps, page 496, la seule église du 
monde qu’on ait élevés en mémoire d’un péché — ou de son repentir. » Non, puisqu'il en existe une 
autre sous le même vocable en Caialogne. 
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Le sujet est assez fréquent sur les bas-reliefs des sarcophages paléochrétiens 
sans doute parce que la défaillance du Prince des Apôtres était une excuse pour 
la « caro peccatrix » du défunt. 

Mais cet épisode peu flatteur pour saint Pierre a été banni autant que possible 
de l’art catholique par la Papauté. On en trouve surtout des exemples dans l'art 
byzantin et protestant qui n'avaient pas les mêmes raisons de ménager la mémoire 
du Prince des Apôtres et de jeter sur ses faiblesses le manteau de Noé. 

En revanche le Repentir de saint Pierre, qu’on se plut à comparer à celui du 
roi David ou même à la Repentance du Bon Larron et de la Madeleine, était un 
exemple édifiant qu’on pouvait proposer sans scrupule à la méditation des fidèles. 
C’est un thème fréquent dans l’art médiéval et plus encore dans la peinture baroque 
de la Contre-Réforme. 

Le Reniement proprement dit est parfois précédé dans les cycles narratifs d’une 
scène qui évoque l'avertissement du Christ à Pierre : de sorte qu'il y a lieu de 
distinguer trois actes : La Prédiction du Reniement, Le Reniement et Le Repentir. 


I. — Le Christ prédit à ‘saint Pierre ses reniements 


Var. : L’Annonce du Reniement. It. : Il Diniego predetto a Pietro, Predizione delle 
negazioni di Pietro, Presagio della Negazione di Pietro. Angl. : The Prophecy of Peter’s 
Denial. Al. : Die Ansage, Vorhersagung der Verleugnung, Christus sagt die Verleugnung 
Petri voraus, verkündet Petrus die Verleugnung vorher. Rus. : Predskazanié ob otretchenii 
apostola Petra. 


1ve siècle : Sarcophages de saint Maximin et de saint Sidoine à Saint-Maximin (Var), 
d’Arles, du Latran, du musée de Leyde. 


YIS — Porte en bois de Sainte-Sabine. Rome. 
IxX* — Psautier Khloudov. Moscou. 
XU® — Frise de Saint-Gilles (Gard). 


IT. — Les trois Reniements 


Dans les cycles de la Passion, les trois Reniements sont presque toujours 
réduits à un seul. | 

C’est le premier, où Pierre est démasqué par la servante, qu'on retient de 
préférence. La scène se passe de nuit, à la lueur rougeoyante d’une flambée dans 
la cour ou devant le foyer de la salle d'auberge. C’est pourquoi ce sujet a été très 
fréquemment traité par les Caravagistes du xvii® siècle, moins pour son contenu 
que parce qu’il prêtait à des effets de clair-obscur. C’est un exemple typique de 
l'influence des facteurs purement esthétiques sur l'iconographie. 

Le coq est perché sur une colonne (1). 

ve siècle : Lipsanothèque de Brescia. 


Ciborium de Saint-Marc. Venise. 
VI8 — Mosaïque de $. Apollinare Nuovo. Ravenne. 


(1) S. A. KaLuiseN, The iconography of the cock on the column, Art. Bul., 1939. La sacristie 
de Saint-Pierre de Rome conserve le coq en bronze doré perché sur une colonne qui se trouvait 
dans l’ancienne basilique Vaticane, 
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vue siècle : Porte en bois de Sainte-Sabine. Rome. 
Bas-relief. Jubé de la cath. de Modène. 


xu® — Porte en bronze de la cath. de Bénévent. 
Miniature. Hortus Deliciarum. 
xx —  Jubé de l’église de Naumburg en Saxe. 


W. de Brailes. Heures à l’usage de Salisbury. V. 1240. Les trois Reniements 
représentés dans des médaillons font pendant à la Flagellation et à la 
Dérision du Christ souffleté et couvert de crachats. Dans les marges, le 
coq chante par trois fois et saint Pierre pleure de honte. 


xiv® —  Duccio. Maestà de Sienne. 1310. 
École de Duccio. Retable de Massa Maritima. V. 1316. 
xvI® —  Caravage. Gal. Corsini. Florence. 
xvu® — Le Valentin. Ermitage et Chartreuse de San Martino. Naples. 1620. 


B. Manfredi. Musée de Vienne. 

Gérard Seghers. Tableau gravé par Schelte à Bolswert. 1630. New York 
(Gal. French). 

Honthorst. Scène nocturne éclairée par deux chandelles. Musée de Rennes. 

Georges de La Tour. 1650. Musée de Nantes. Scène nocturne. Saint Pierre 
est démasqué par la servante qui projette sur son visage inquiet la lueur 
d’une chandelle au milieu de soudards jouant aux dés, dans un corps 
de garde. 

Rembrandt. 1660. Tableau de l’Ermitage vendu par les Soviets au Rijks- 
museum d'Amsterdam en 1933. L'École des Beaux-Arts de Paris possède 
un dessin préparatoire à la plume et au lavis de bistre exécuté pour 
cette peinture. 


III. — Le Repentir de saint Pierre 


Gr. : Metanoia tou hagiou Petrou. Lat. : Gallus canit, flet Petrus ; Egressus foras, flevit 
amare. Var. : Saint Pierre pleurant son péché, La Contrition de s. Pierre. It. : Il Pentimento 
di Pietro. Esp. : La Contriciôn, El Arrepentimiento, Las Lagrimas de San Pedro. Angl. : 
The Repentance of St. Peter, St. Peter mourning over his sins, The tears of S. Peter. All. : 
Die Reue Petri, Der büssende Peter, Der reuige Petrus. Rus. : Raskaïanié Sv. Petra. 


Après le triple avertissement du chant du coq, Pierre se repent amèrement 
de sa lâcheté. 

L'art du Moyen-âge le représente debout, les yeux pleins de larmes, se tordant 
les mains de désespoir, accoudé à la colonne sur laquelle le coq est perché. 

Les peintres espagnols du xvrr siècle le figurent de préférence à genoux devant 
le Christ attaché à la colonne de la Flagellation. 

Ce thème devient particulièrement populaire à l'époque de la Contre-Réforme 
en tant qu'image du Sacrement de la Pénitence (1) : c'est à ce titre qu'il décore les 
confessionnaux. On associe saint Pierre au roi David, à la Madeleine pénitente, à 
l'Enfant prodigue et au Bon Larron. 

xve siècle : Gravure sur bois dans l'Art de bien vivre et de bien mourir de Vérard. Le 
moribond voit apparaître à son chevet quatre exemples de contrition : 


saint Pierre, saint Paul renversé de cheval sur le chemin de Damas, 
la Madeleine et le Bon Larron. 


(1) É. Maue, L'Art religieux après le Concile de Trente, p. 66. 
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Bas-relief en bois. Schwarzach (Pays de Bade). L'inscription porte : Petrus 
flevit amare. 
xvie siècle : Le Greco. 


xvue — Jacques Sarazin. Saint Pierre repentant associé à la Madeleine. Bas-relief 
provenant de la chapelle du Chancelier Séguier. Louvre. 
Statue attribuée à Puget. N. D. des Doms. Avignon. 
Guido Reni. Ermitage. 


Rubens. Le Christ et les pécheurs repentis. Saint Pierre avec le roi David, 
la Madeleine et le Bon Larron. v. 1615. Pinac. Munich. 

Rembrandt. Eau-forte : Pierre, à genoux, rend la clef dont ilse sent indigne. 

Zurbaran. 1625. Autel de saint Pierre. Cath. de Séville. L’Apôtre repentant 
renverse la tête en arrière ; de grosses larmes ruissellent sur ses joues. 

Morales. Saint Pierre pleurant son reniement devant le Christ flagellé attaché 
à la colonne. Cath. San Isidro el Real. Madrid. 

Nicolas van der Veken. Confessionnal de l’égl. Sainte-Catherine de Malines. 

Jacques Berger. Confessionnal de l’égl. Saint-Pierre de Louvain. 

Georges de La Tour. 1645. S. Pierre est assis à côté du coq, avec une lanterne 
allumée à ses pieds. Musée de Cleveland. 

xvin® —  Lagrenée. $S. Pierre pleurant son péché. Salon de 1765. 


5. Le Remords et le suicide de Judas 


It. : Il Pentimento e Suicidio di Giuda. Pris The Remorse of Judas. AU. : Die Reue 
des Judas. Die Silberlinge des Verrats. Rus. : Raskaianié Ioudy. 

D’après un passage de l'Évangile de Matthieu (27, 3-10) sur lequel s’est greffée 
une légende populaire, Judas n'aurait pas tardé à subir le châtiment de sa trahison. 

Torturé par le remords, il rapporte au grand-prêtre les trente deniers qui lui 
brûlaient les mains et jette dans le Temple le prix du sang (1). 

Puis désespéré, il va se pendre à la maîtresse branche d’un figuier. Son ventre 
s'ouvre, ses entrailles se dévident et c’est par l'anus, non par sa bouche qui avait 
baisé le Christ, que son âme immonde s’exhale sous la forme d'un oiseau noir. 

Cette image de Judas pendu et crevant par le milieu du ventre (crepuit 
medius, effusis visceribus) satisfaisait la haine du peuple contre le félon. 

Cependant d’après une autre version (Act. 1, 18), il ne se serait pas suicidé 
par pendaison, mais serait mort à la suite d’une chute dans le champ qu'il avait 
acheté avec le prix de sa trahison. 

L'imagination populaire ne se contentait pas de prêter à Judas une mort 
ignominieuse : elle se repaissait des souffrances éternelles auxquelles il était 
condamné dans l'Enfer. Il en est longuement question dans le Voyage de saint 
Brendan. Dans l’Inferno de Dante, Satan rend à Judas de ses lèvres noires et 
brûlantes le baiser qu’il avait donné au Christ (2) et les démons se renvoient l'âme 
du traître comme une balle. 

Les imagiers de la fin du Moyen-âge représentent le traître englouti dans la 
gueule du diable qui le mâche avec un appétit féroce. 


(1) Avec cet argent, le grand-prêtre acheta le champ du polier qu'on appela le champ du sang. 
(2) E colla bocca sfavillante e nera, 
Gli rese il bacio ch'avea dalo a Cristo (Dante) 
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ICONOGRAPHIE 
I. — Judas rend l’argent 


It. : Giuda restituisce i trenta denari, riconsegna a Caïfa il prezzo del suo tradimento. 
Angl. : Judas restoring (returning) the thirty pieces of silver. All. : Judas gibt die Silberlinge 
zurück, Die Rückgabe der Silberlinge, des Lohns. Holl. : Judas brengt de dertig zilverlingen 
terug. Rus. : Iouda vozvrachtchaiet dengi pervosviachtchennikam. 

La restitution au grand-prêtre des trente deniers est un sujet assez rare. On 
en trouve cependant des exemples au Moyen-âge et dans la peinture biblique 
hollandaise de l'École de Rembrandt. 

Judas tombe à genoux devant le grand-prêtre et le supplie de reprendre 
les 30 deniers, mais Caïphe, après avoir consulté les membres du Sanhedrin qui 
l'entourent, fait un geste de refus. 

Les 30 deniers de la trahison figurent dans le trophée des Arma Chrisli. 


vi® siècle : Évangéliaire de Rossano. 


x® — Porte de Bénévent. 
xuiê — Colonne du ciborium de $. Marc de Venise. 
xvii® — Rembrandt. 1629. Coll. de la Marquise de Normanby (Angleterre). 


Abraham van den Heck. 1634. Ermitage. 


II. — La Pendaison de Judas 


Lat. : Judas laqueo se suspendit. J4. : Giuda s’impicca ; L’Impiccagione di Giuda, Le 
viscere escono del corpo sventrato. Esp. : Judas ahorcado. Angl. : The Hanging of Judas, 
Judas hangs himself, Judas hanging with his bowels gushing out. Aül. : Judas erhängt sich. 

En revanche la Pendaison, qui apparaît déjà dans l’art paléochrétien du v® et 
du vie siècles, se rencontre assez fréquemment dans la sculpture monumentale 
du x siècle et constamment dans les petits diptyques ou triptyques en ivoire 
du xive siècle. 

La popularité du thème à la fin du Moyen-âge s'explique par l'influence de 
la mise en scène des Mystères. « Le traître crève par le ventre et ses tripes saillent 
dehors », lit-on dans la Passion de Jean Michel. L'acteur qui jouait le rôle de Judas 
cachait sous ses vêtements des tripes de mouton qui se déroulaient au moment où 
le diable fendait sa robe. : 

On voit parfois un bouc à côté du pendu étripé. Sous ses pieds, les trente 
deniers s’échappent de sa bourse. 

À la fin du Moyen-âge, la Pendaison de Judas est fréquemment associée au 
Portement de croix. 

ve siècle : Évangéliaire grec de Rossano. 
Lipsanothèque de Brescia. 
Plaque de coffret en ivoire. Brit. Mus. 


VIS —  Évangéliaire syriaque de Rabula. Bibl. Laurentienne. Florence. 
VI — Diptyque en ivoire de la Passion. Cath. de Milan. 
XI9 —  Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. 
Miniature de la Bible d’Avila. Bibl. Madrid. 
xt —  Chapiteau de la cath. Saint-Lazare d’Autun. L'âme de Judas pendu est 


guettée par deux démons. 
Chapiteau de la Madeleine de Vézelay. 
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Chapiteau de Saint-Andoche de Saulieu (Côte-d’Or). 

Fresque de la tribune de Saint-Savin en Poitou. 

Porte de bronze de la cath. de Bénévent. Le diable se suspend au cou de Judas 
pour accélérer la strangulation et s'emparer de son âme. 

xne siècle : Tympan du Portail de la Calende. Cath. de Rouen. 

Tympan du portail central de la cath. de Strasbourg. La figure de Judas est 
une réfection moderne. 

Tympan du porche de la cath. de Fribourg-en-Brisgau. Judas laisse échapper 
de sa main les trente deniers de la trahison : le diable embroche son âme. 

Diptyque en ivoire du Trésor de Soissons. Victoria and Albert Museum. 
Londres. 

XIVe — Nardo di Cione. Fresque de la Badia. Florence. A côté de Judas pendu à la 
branche d’un arbre, on voit Pilate en prison. 

Bréviaire de Belleville. Bibl. Nat. Judas pendu est ici le symbole du Désespoir. 
A côté du lit d’un mourant auquel un prêtre administre l’Extrême- 
Onction, il s’oppose à une figure allégorique de l’Espérance. 

Xv® — Jean Fouquet. Heures d’Étienne Chevalier. Chantilly. La Pendaison du 
traître est associée au Portement de croix du Christ. 

Fresque de Lanslevillard (Maurienne). 

Jean Canavesi de Pignerol. Fresque faisant partie d’un cycle de la Passion à 
la Chapelle des Fontaines près de La Brigue de Nice. Relevé à l’aquarelle 
au Musée Masséna de Nice. Le diable, qui a des ailes de chauve-souris, 
extrait l’âme du traître non de sa bouche, mais de son ventre ouvert. 


III. — Le Châtiment de Judas dans l’Enfer 
Angl. : The Devil chewing Judas. 
xive siècle : Clef de voûte historiée. Cath. de Southwark. Judas est mastiqué par Satan. 
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CHAPITRE IV 


LE PROCÈS 


Esp. : El Interrogatorio. Angl. : The Judgment of Christ. AU. : Das Verhôr des 
Heiïlands, Christus vor den Richtern. Die Vorführung Christi. 

Il y a en réalité deux procès de Jésus : le procès juif et le procès romain, ou, 
en d’autres termes, un procès religieux et un procès politique. Jésus comparaît 
successivement devant deux juridictions : celle du grand prêtre Caïphe et celle du 
procurateur romain Ponce Pilate. Le Sanhédrin (1) le condamne comme blasphé- 
mateur, pour avoir dit qu’il était le Messie, fils de Dieu. Amené ensuite dans le 
Prétoire, il est inculpé comme agitateur pour s’être intitulé roi des Juifs. 

Cette double procédure s'explique par le régime politique de la Judée qui 
était devenue une province romaine. Le gouverneur romain avait seul qualité 
pour juger en dernière instance une affaire de droit commun. L'arrêt de mort 
prononcé par le Sanhédrin ne devenait exécutoire qu'après ratification du repré- 
sentant officiel de Rome. 

Dans les récits des Évangiles, qui sont loin d’être concordants, le déroulement 
très simple du procès devant les deux juridictions religieuse et civile est embrouillé 
comme à plaisir par l'introduction de personnages et de scènes qui font double 
emploi. On fait comparaître Jésus non seulement devant Caïphe, mais devant 
son beau-père le grand prêtre Anne (Hannas) ; sous prétexte que Jésus était Galiléen 
le procurateur de Judée Pilate l'envoie se justifier devant le tétrarque de Galilée 
Hérode Anlipas qui se trouvait par hasard à Jérusalem. On arrive ainsi à quatre 
comparutions devant quatre juges différents. D'autre part il y aurait eu 
deux Dérisions du Christ : l’une après la séance de nuit du Sanhédrin, l’autre après 
l'interrogatoire dans le Prétoire. N'est-il pas évident que c'est la même scène 
dédoublée ? 

Les critiques les plus radicaux vont jusqu’à dire que le procès devant Caïphe 
n’a pas eu lieu, que c’est une « fiction apologétique » forgée par Marc, qui était 
« antisémite », pour innocenter Pilate et reporter sur les Juifs la responsabilité de 
la mort du Sauveur. D’après Lietzmann, le récit du procès de Jésus aurait été 
calqué sur celui du diacre saint Étienne, le prolomariyr. £ 

Pour débrouiller l’iconographie de ce double procès religieux et politique qui 


(1) Ce terme araméen, désignan Î ii ifs, est une déformation du mot 
grec synedrion, aenhiést ignant le tribunal religieux des Juifs, 
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n’en fait sans doute qu’un et dont les scènes sont fréquemment confondues ou 
interverties, le plus simple est d’en dresser un tableau synoptique en numérotant 
les épisodes successifs. 


Le Procès religieux 


. Comparution devant Anne. 
. Comparution devant Caïphe. Le Sanhédrin condamne Jésus à mort. 
. La première Dérision ou le Christ aux outrages. 


CO D 


Le Procès politique 


. Le Christ est renvoyé par Pilate à Hérode qui se récuse. 
. Comparution devant Pilate. 

Le choix entre Christ et Barabbas. 

. Pilate se lave les mains. 

. La Flagellation ou Le Christ à la colonne. 

. La seconde Dérision ou Le Couronnement d'épines. 

. La Présentation au peuple ou Ecce Homo. 


1. — LE PROCÈS RELIGIEUX 


1. La Comparution devant Anne 


It, : Cristo innanzi ad Anna. Angl. : Christ brought before Annas. AU. : Christus vor 
Annas (Hannas). 


Jean, 18, 13. 


Aucun des Synoptiques ne parle de la comparution devant Anne (1); l'Évangile 
de Jean est seul à la mentionner. Après avoir saisi et lié Jésus, raconte-t-il, les 
soldats romains et les satellites des Juifs « l'emmenèrent d'abord chez Anne, car 
il était le beau-père de Caïphe, qui était cette année-là, souverain sacrificateur » (2). 

Anne ne veut pas s'occuper du prévenu : sans même le faire délier, ce qui était 
prescrit pour un interrogatoire, il l’expédie à son gendre Caïphe. 

Ce sujet faisait double emploi avec la comparution devant Caïphe : c'est 
pourquoi il est très rare, sauf dans les cycles très détaillés de la Passion. Encore les 
deux scènes sont-elles souvent confondues ou juxtaposées. Dans le Codex Egberli, 
on voit Anne déchirer ses vêtements : ce qui n’est rapporté que pour son gendre 
Caïphe. Sur la lipsanothèque de Brescia, la colonne du tabernacle de Saint-Marc 
de Venise, les portes de bonze de Bénévent et plus tard dans les fresques de Giotto 
à l'Arena de Padoue, Anne et Caïphe siègent l'un à côlé de l'autre. Les deux Compa- 
rutions n’en font plus qu’une. 


(1) Alfred Lorsy, Les Évangiles synopliques, 1907. 
(2) C'est ce qu'on exprimait en vieux français en disant qu'Anne était « le socre du souverain 


évesque ». Il va sans dire que le grand prêtre Anne n'a aucun rapport avec la prophélesse Anne, 
sauf un prénom commun, à la fois masculin et féminin. 
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1ve siècle : Lipsanothèque de Brescia. 


x° — Codex Egberti. 
xive —  Giotto. Fresque de l’Arena de Padoue. 
Duccio. Maestà de Sienne. 
Xv® —  Jsrael van Meckenen. Gravure. 
xvi® — Dürer. La Petite Passion. V. 1510. 


2. La Comparution devant Caïphe 


Var. : L’Interrogatoire du Christ devant le Sanhédrin. Zt. : Cristo dinanzi a Caifa, Il 
Tribunale di Caifa. Angl. : Trial of Christ before the High Priest Caiaphas, Christ before 
Caïaphas, The Arraignment before Caïaphas who rends his clothes. All. : Vorführung Jesus 
vor Kaiphas, Verhôr vor dem Synedrion, Jésus vor dem Hohen Rat, Die Vernehmung durch 
Kaïphas. 

Matthieu, 26, 57-67 ; Marc, 14, 53-65 ; Luc, 22, 66-71. 

Jésus est amené, les mains liées par une corde (fune ligatus), devant le grand 
prêtre Caïphe dont le nom est le même que celui de Céphas (Pierre), donné par le 
Christ au premier de ses Apôtres. 

Caïphe qui, à titre de grand sacrificateur, est coiffé de la mitre sacerdotale et 
préside le tribunal religieux appelé Sanhédrin, demande à l'accusé s’il prétend être 
le fils de Dieu. — « Je le suis », répond Jésus. Sur quoi Caïphe, indigné, déchire 
ses vêtements, comme le prescrivait la Loi au juge qui entendait des paroles 
sacrilèges, en s’écriant : « Il a blasphémé » (Tum princeps sacerdotum scidit vesti- 
menta sua, dicens : Blasphemavit). 3 

Il consulte alors le Sanhédrin qui prononce contre le blasphémateur la peine de 
mort. 

Les artistes du Moyen-âge font de « Cayphas en mitre » un évêque. 


vie siècle : Porte de Sainte-Sabine. Rome. 


xIVé —  Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. 

Duccio. Maestà de Sienne. Opera del Duomo. 
XVe — Très Belles Heures du duc de Berry. B. N. 
XVIS —  Gaudenzio Ferrari. 


A. Dürer. Gravure sur bois de la Petite Passion. V. 1510. 
Plaque en émail de Limoges d’après Dürer. 
Retable. Museum Ferdinandeum. Innsbruck. 
Albrecht Altdorfer. Retable de saint Florian. 1518. 
Maître de Messkirch. Louvre. 
Jean Bellegambe. Coll. Johnson. Philadelphie. 
XVIHS —  Jordaens. Mus. Mayence. 
Calvaire de Plougastel. 1602. 


3. La Dérision ou le Christ aux outrages 


Gr. : Empaigmos. Lat. : Christi Alapatio, Christus velatus, consputus, et calaphizatus. 

It. : Nostro Signore beffeggiato, schiafeggiato : Gesù deriso, schernito, oltraggiato. 

Esp. : Cristo escarnecido, La Pescozada, Cristo de los Improperios. Angl. : The Mocking 

* (Buffeting, Scoffing) of Christ, The Lord buffeted and spit upon. AU. : Die Verspottung 

(Verhôhnung) Christi. Holl. : De Bespotting van Christus. Rus. : Porouganié Khrista, 
Nadrouganié nad Khristom. 


LE PROCÈS 447 


Matthieu, 26, 27 ; Marc, 14, 65 ; Luc, 22, 63. 


La première Dérision du Christ bafoué, ou, comme on disait en vieux français 
buffelé, conspué, qu’il ne faut pas confondre avec le Couronnement d’épines, se 
place immédiatement après la Comparution devant Caïphe ou même, d’après Luc 
qui n’est pas d’accord sur ce point avec les deux autres Synoptiques, avant le 
Jugement du Sanhédrin. 

Caïphe, prenant à témoin les assistants du blasphème proféré par Jésus, qui 
se dit Fils de Dieu, le livre aux outrages de la racaille. Après lui avoir bandé les 
yeux (velaverunt faciem ejus), les tortionnaires s’acharnent contre leur victime : 
ils soufflètent le prétendu Fils de Dieu, lui crachent au visage, le frappent sauva- 
gement à coups de poing en lui disant par dérision : Christ, prophétise : Devine 
qui t’a frappé (1). 

Le symbolisme typologique a relevé dans l'Ancien Testament jusqu’à cinq 
préfigures de cette scène. D'après le Speculum Humanae Salvationis, les précurseurs 
bibliques du Christ aux outrages seraient : 

1. Noé ivre bafoué par un de ses fils ; 2. Hur, beau-frère de Moïse, noyé sous 
les crachats des Juifs ; 3. Samson aveugle devenu la risée des Philistins ; 4. Job 
injurié par sa femme et ses faux amis ; 5. Élisée ridiculisé à cause de son crâne 
chauve par les enfants de Bethel. 

D'après le S. H. S., l'homme qui souffleta le Christ serait ce même Malchus 
auquel Pierre avait tranché l'oreille. 


ICONOGRAPHIE 


Cette scène est beaucoup plus rare dans l’art chrétien que le Couronnement 
d’'épines avec lequel elle faisait double emploi et qui l’a supplantée. 

Pour la distinguer de la seconde Dérision avec laquelle elle est très souvent 
confondue, il suffit de prêter attention à quelques traits caractéristiques : 


1. Jésus a les yeux bandés ou la tête couverte d’un voile alors que dans la seconde 
Dérision, il a le visage découvert. ‘ 

2. Il a les mains liées avec une corde tandis que dans le Couronnement d'épines, 
oùilest traité en roi de comédie, ilest coiffé de la couronne d'épines et tient à la 
main un roseau en guise de sceptre. 

3. Il est bafoué par les Juifs tandis que, dans la seconde Dérision, il est livré aux 
soldats romains de la garde de Pilate. 


L'art brutal et pathétique de la fin du Moyen-âge exagère outre mesure la 
sauvagerie des tortionnaires pour en tirer un effet de contraste avec la résignation 
de leur victime sans défense. Non seulement les misérables frappent Jésus de 


(1) Dans sa traduction du Speculum Humanae Salvationis, Jean Mi£Lor s'exprime avec un 
réalisme plus haut en couleur : « Jésus reçoit une grande bu/fe (soufflet) en la joue. Les Juifs 
souillent sa face de leurs puants ragueillons (crachats). » Le vieux mot français buffelé, dans le 
sens de soufleté, est resté en anglais sous la forme buffeled. 


448 ICONOGRAPHIE DE L'ART CHRÉTIEN 


toutes leurs forces à coups de poing, de bâton et de corde à nœuds, mais, par un 
surcroît de lâcheté, ils le narguent en lui bandant les yeux comme à un jeu féroce 
de Colin-Maillard et en l’assourdissant par leur charivari (1). 

Tous ces détails s’inspirent de la mise en scène des Mystères de la Passion. 
« Je veulz jouer au Chappel fol (Colin-Maillard), dit un des bourreaux, pour veoir 
s’il saura devyner. » Là-dessus tous le frappent à qui mieux mieux en lui disant 
ironiquement « Devyne qui t'a féru. » 

Un des bourreaux lui crache à la figure. Le cracheur ne manque presque jamais 
dans l’iconographie réaliste du xve siècle. 

La scène de la Dérision du Christ, comme celle de Job assis sur son fumier, 
comportait aussi des musiciens qui narguaient le patient par leur tintamarre. 

Dans le tableau de Mathis Nithart (Grünewald) à la Pinacothèque de Munich, 
c'est un homme-orchestre qui joue à la fois de la flûte et du tambour ; sur une 
gravure de Dürer, on voit un sonneur de trompe qui gonfle ses joues. 


xue siècle : Candélabre pascal de Saint-Paul-hors-les-murs. Rome. 
Vantaux des portes de bronze de Bénévent. 
xive —  Diptyques parisiens en ivoire. La tête du Christ est recouverte d’un voile. 
Deux bourreaux, les mains levées, s’apprêtent à le frapper. 

Barna. Collégiale de San Gimignano (Toscane). 

Fresque à Staro Nagoritchino (Yougoslavie). 1318. La Dérision est accom- 
pagnée d’un charivari assourdissant de trompes, tambours, cymbales. 

xv® — Miniature du Livre d’Heures de Jean sans Peur. Bibl. Nat. Le voile couvrant 
le visage du Christ descend jusque sur ses épaules. 

Grandes Heures du duc de Berry. Bibl. Nat. Le voile est de couleur 
rouge. 

Fra Angelico. Fresque d’une cellule du couvent de San Marco. Florence. Le 
moine angélique, peu fait pour traiter un pareil sujet, transforme la 
scène en rébus. On ne voit autour de Jésus que la tête du bourreau qui lui 
crache au visage et la main de celui qui le soufflète : c’est un souvenir 
des Arma Christi dont on avait l'habitude de composer un trophée 
dans la « Messe de saint Grégoire ». 

Hans Multscher. Retable de Vipiteno (Italie). : 

XVI — Mathis Nithart (Grünewald). 1503. Pinac. Munich. Un homme au visage 
compatissant met la main sur l'épaule d’un des bourreaux comme pour 
l’engager à mettre fin à ce déchaînement bestial de sauvagerle. 

A. Dürer. Gravure de la Petite Passion. 1510. 

Jôrg Breu. Fresques de la Passion. V. 1520. Cloître franciscain de Schwaz 
(Tyrol). 

Jérôme Bosch. Nat. Gall. Londres et Coll. Johnson. Philadelphie. 

Bréviaire Grimani. Bibl. Marcienne. Venise. Jésus accroupi, les mains liées, a le 
visage entièrement voilé. Un des bourreaux l’empoigne par les cheveux. 

XVU®  — Gérard van Honthorst. Égl. S. Maria della Concezione. Rome. 
XIX* — Manet. 1865. Art Institute. Chicago. 
Domenico Morelli. Cristo deriso. 1875. 


(1) C'est dans l’art allemand du xve et du xvre siècle que la grossièreté et la brutalité des 
bourreaux atteignent un paroxysme non seulement révoltant, mais répugnant. Dans le cloître 
des Franciscains de Schwaz en Tyrol, on voit un des bourreaux appuyer son pied sale sur le visage 


de Jésus enchaïné ; d'autres Jui crachent à la figure, se mouchent sur sa tête, l’aspergent de MRxttee 
nauséabonds avec une seringue, : 





31. JÉSUS AMENÉ AU PRÉTOIRE 
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II. — LE PROCÈS POLITIQUE 


Après avoir été condamné par les autorités religieuses juives : Anne, Caïphe, 
le Sanhédrin, Jésus est traduit devant le tribunal civil des Romains, présidé par 
le procurateur (epitropos) de Judée Pontius Pilatus dont le surnom viendrait du 
pilum ou javelot d'honneur qui lui avait été décerné (1). Le procurateur résidait 
à Césarée, capitalé administrative de la province, mais il avait coutume de se 
rendre à Jérusalem lors des trois grandes fêtes de pèlerinage en prévision de troubles 
possibles. 

Peu désireux de prendre parti dans cette « querelle de Juifs », Ponce Pilate, 
pour dégager sa responsabilité, envoie Jésus qui était Galiléen au tétrarque de 
Galilée, Hérode Antipas. Mais celui-ci se récuse et Jésus est ramené devant le 
procurateur qui, bon gré mal gré, doit le juger. 

Pilate demande à l'accusé : Es-tu le roi des Juifs ? — Tu l’as dit, répond Jésus. 
Malgré son aveu, il propose de lui substituer un malfaiteur. Mais les Juifs fanatisés 
n’acceptent pas l’échange et le verdict de mort doit s’accomplir. 


1. Pilate envoie Jésus devant Hérode 


It. : Cristo dinanzi a Erode, davanti ad Erode. Angl. : Christ before Herod. All. : Christus 
vor Herodes. 
Luc, 23, 8. 

Hérode espérait que Jésus lui donnerait le divertissement d’un miracle. Déçu 
par son mutisme, il se moque de lui et le renvoie à Pilate (2). 

On le reconnaît à sa couronne et à son sceptre, qui le distinguent de Pilate. 


x1® siècle : Portes de bronze d’Hildesheim. 


XII — Portes en bois sculpté. 1214. Cath. de Spalato. 
XIVS — Duccio. Maestà. Opera del Duomo. Sienne. 
XVIS — Hans Weiditz. Gravure sur bois. 

XVII® — Calvaire de Plougastel. 1602. 


2. Hérode le renvoie à Pilate 


Lat. : Christus ad Pilatum remissus. 4. : Cristo dinanzi a Pilato. Angl. : The Trial of 
Christ before Pilate, The Arraignment before Pilate. Al. : Christus vor Pilatus ; Das Verhôr 
vor Pilatus, dem Statthalter. Rus. : Soud Pilata. 


Matthieu, 27. 11-14 ; Marc, 15-2 ; Luc, 23-83. 


Jésus est amené dans le Préloire, c'est-à-dire l'endroit où le préteur rendait 
ses arrêts. Le tribunal était situé, d’après saint Jean, dans un lieu dit en grec 


(1) D'après une autre étymologie, son nom serait une contraction de pilealus et trahirait un 
descendant d'esclave affranchi, coiffé d'un bonnet appelé pileus. 

(2) Honorius d'Autun distingue trois Hérode : le premier qui fit embrocher les Innocents ; le 
second, son fils, qui fit décapiter saint Jean-Baptiste ; le troisième qui ft emprisonner saint Pierre. 
Il s’agit ici du second Hérode. 


L. RÉAU — 1, 2, 29 
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lithosiratos (dallage) (1). Interrogé, Jésus répond qu'il est bien le roi des Juifs, 
puis se renferme dans le silence. 

La femme de Pilate touche l’épaule de son mari pour l’avertir d’être prudent 
« dans l’affaire de ce juste » : car un songe mystérieux, que saint Matthieu est seul 
à relater (28-19), l’avait troublée pendant la nuit. 


ive siècle : Lipsanothèque de Brescia. 


vi® —  Évangile de Rossano. Deux miniatures en pleine page. 
xi® —  Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. 
xue —  Bas-relief du portail de Saint-Gilles (Gard). 
Fresque romane de Vic (Indre). 
xv® —  Holbein l’ancien. Retable de Kaisheim. Pinac. Munich. 
xvi® — Dürer. Gravure sur bois de la Petite Passion. 


Jérôme Bosch. Art Museum. Université de Princeton. 
Tintoret. Scuola di San Rocco. Venise. 
XIX® — Munkacsy. 1881. New York. 


3. Le Choix entre Jésus et Barabbas 

Angl. : The Choice between Christ and Barabbas. 

Matthieu, 27, 15-26 ; Marc, 15, 6-15 ; Luc, 23-18. 

À chaque fête de Pâque, le gouverneur avait coutume de relâcher un prisonnier, 
celui que le peuple désignait. Or il y avait un bandit fameux nommé Barabbas. 
Pilate dit donc au peuple assemblé : « Lequel voulez-vous que je relâche : Barabbas 
ou Jésus ? » Mais les principaux sacrificateurs et les anciens persuadèrent au peuple 
de demander Barabbas. Pilate leur dit : Que ferai-je donc de Jésus qu’on appelle 
Christ ? Tous répondirent : « Qu'il soit crucifié ! » 

Ce sujet, très rarement traité dans l’art chrétien primitif, disparaît de bonne 
heure sans doute parce qu'à partir du jour où l’on osa représenter la Crucifixion, 
on fut amené à condenser les premiers épisodes de la Passion. 


vie siècle : Miniature de l’Évangéliaire grec de Rossano en Calabre. 
XVe — Jean Fouquet. Libération de Barabbas. Livre d’Heures. Chantilly. 


4. Pilate se lave les mains 


It. : Ponzio Pilato si lava le mani. Esp. : El Lavatorio de Pilatos. Angl. : Pilate 
washing his hands. AU. : Die Händewaschung des Pilatus. Holl. : Pilatus wascht zijn 
handen. Rus. : Pilat oumyvaiouchtchi rouki. 


Matthieu, 27, 24. 

Après avoir fait ce qu’il pouvait pour sauver Jésus, Pilate, voyant que le 
tumulte augmentait, se lava les mains en présence de la foule houleuse en disant : 
« Je suis innocent du sang de ce juste. » Et tout le peuple répondit : « Que son sang 
retombe sur nous et sur nos enfants. » 

Le Lavement des mains n'était pas un geste romain, mais un rile hébraïque. 
Après un meurtre, les Juifs incriminés avaient coutume de se laver les mains pour 


(1) Ce dallage a été retrouvé sous le couvent de Notre-Dame de Sion, fondé en 1842 par deux 


Israélites alsaciens : les frères Ratisbonne, pour la conversion des Juifs. 
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affirmer leur innocence (Deut. 21, 6-8). Il est donc douteux qu’un procurateur 
romain ait accompli ce geste symbolique. 

Vrai ou non, cet épisode est devenu si populaire que, dans toutes les langues, 
on dit : Je m'en lave les mains pour signifier : Je n'en suis pas responsable. 

Malgré la solennelle protestation de Pilate déclinant toute responsabilité, la 
postérité ne l’a pas innocenté du meurtre de Jésus qu’il avait fini par livrer à ses 
ennemis. La légende chrétienne ne l’a guère plus épargné que le tyran Hérode et le 
traître Judas. On racontait qu'il était tombé en disgrâce et qu’on l’avait amené à 
Rome où il avait été à son tour coiffé du bonnet d'infamie et exposé à la risée de la 
populace avant de mourir misérablement en prison. 

D'après une autre version, il aurait fini ses jours en ermite sur une montagne 
de Suisse non loin de Lucerne, qui fut appelée Moni Pilale. 

Sur les sarcophages chrétiens de Rome et d'Arles, le Lavement des mains de 
Pilate s'oppose souvent au Lavement des pieds de saint Pierre par Jésus. 


ve siècle : Sarcophage de Junius Bassus. Crypte (Grottes Vaticanes) de Saint-Pierre de 


Rome. 
Sarcophage à arcades. Musée du Latran. 
YIS — Mosaïque. Égl. S. Apollinaire-le-Neuf. Ravenne. 
Porte en bois de Sainte-Sabine. Rome. 
x12 — Fresque de San Baudillo de Berlanga (Espagne). 
XIIe — Jubé de Naumburg. 


Colonne historiée du ciborium de S. Marc de Venise. Pilate est représenté 
exceptionnellement debout. 
XIV® — Duccio. Maestà de Sienne. 
XV® — Johann Koerbecke. Panneau du grand retable de l’égl. cistercienne de 
Marienfeld en Westphalie. 1457. 
Hans Multscher. Pilate se lave les mains dans un bassin de cuivre. 
XVIS — Bas-relief du Portail de la Vierge. 4513. Cath. de Bourges. 
XVe — Gérard van Honthorst. Nat. Gall. Londres. 
Rembrandt. 1633. Nat. Gall. Londres. 
— 1665. Metr. Mus. (Coll. Altman). New York. 
Jacques Callot. Gravure de la Grande Passion. Au-dessous s'inscrit cette 
légende : 
Non lavat ille manus, sed Christi sanguine foedat. 
Nulla potest tantum lympha lavare scelus. 
XIX® — Munkacsy. Ecce Homo. 1895. 


5. La Flagellation ou le Christ à la colonne 


LA FLAGELLATION 


Gr. : Mastigôsis. Lat. : Christus flagris caesus. Jt. : La Flagellazione. Esp. : Cristo azotado, 
La Flagelacién. Angl. : The Scourging (Stripping) of Christ. AU. : Die Geisselung (Staupung) 
Christi. Holl, : De Geseling Christi. Rus. : Bitchévanié Khrista, Istiazanié Spasitelia. 


LE CHRIST À LA COLONNE 


It. : Gesù legato alla colonna, Cristo alla colonna. Esp. : Cristo atado (amarrado) à la 
columna. Ang. : Christ at the column, scourged at the pillar. AA. : Christus an der Geissel- 
säule, an der Martersäule, am Marterpflock. Holl. : Christus aan de Kolom, aan de Geselkolom 
(de Geselpaal). Aus. : Stolp Bitchevania. 
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Matthieu, 27, 26 ; Marc, 15, 15; Luc, 23, 16 et 22 ; Jean, 19, 1. 

Les quatre Évangélistes mentionnent la Flagellation ; mais ils se contentent 
de dire incidemment, en quelques mots, que Jésus fut battu de verges ou même 
simplement « châtié » (Luc), sans ajouter qu’il fut attaché à une colonne. L’abon- 
dante iconographie de la Flagellation est née de ce simple mot. On pourrait diffi- 
cilement citer un autre exemple d’une disproportion aussi frappante entre le 
laconisme des textes et la prodigieuse richesse de l'imagerie qui en est sortie. 

On a prétendu que, dans l’esprit de Pilate, la Flagellation n'avait pas pour but 
de tourmenter Jésus qu'il croyait innocent, mais au contraire de lui sauver la vie 
en essayant d’apitoyer les Juifs. En fait, la flagellation était toujours, comme 
l’attestent l'historien Josèphe et le philosophe alexandrin Philon, le prélude de la 
crucifixion. On déchirait les condamnés à coups de fouets avant de les exécuter : 
c'était un moyen de leur arracher des aveux à une époque qui n'avait pas encore 
perfectionné la technique des aveux sponlanés. 


CULTE 

On vénérait deux colonnes de la Flagellation : à Jérusalem et à Rome. 

L'abbaye Saint-Étienne de Bassac en Saintonge prétendait posséder avant 
la Révolution, le Saint Lien qui avait attaché Jésus à la colonne. 

Les confréries de Flagellanis, qui subsistent encore aujourd’hui en Espagne, 
entretenaient cette dévotion dont les évêques durent réprimer les excès. 

En Bavière, l'église de pèlerinage de Wies est consacrée au Sauveur flagellé 
(zum gegeisselten Heiland). 


ANALYSE ICONOGRAPHIQUE 

Dans l’art typologique du Moyen-âge, le Christ flagellé est encadré par ses 
préfigures de l'Ancien Testament : 1. Lamech battu par ses deux femmes. — 2. J ob 
frappé par sa femme avec une fourche à fumier. — 3. Le roi Achior lié à un arbre 
et flagellé sur l’ordre d'Holopherne, pour avoir dit la vérité. 

Au xve siècle, ce sujet est fréquemment représenté en frontispice dans les 
statuts (mariegole) des Confréries de Flagellanis. 

Les personnages qui figurent dans cette scène sont, par ordre d'importance 
décroissante : Le Christ. — 2. Les bourreaux. — 3. Les spectateurs. 


1. — Le Carisr 
D’après la loi romaine, le condamné au supplice de la Flagellation recevait les 
coups debout, d'après la loi lévitique couché. C’est debout que le Christ est flagellé. 
Comme dans la Crucifixion, la longue tunique dont il était d’abord revêtu 
est remplacée à partir du xxre siècle par un simple pagne noué autour des reins : 
de sorte que les coups de verges s'impriment en traits de sang sur la chair vive. 
Le Speculum Humanae Salvationis raconte que les Juifs soudoyèrent les soldats 
de Pilate pour que le Christ fût frappé de plus de quarante coups de verges : 
chiffre usuel prescrit par la loi mosaïque. Mais vers la fin du Moyen-äge, SOU8 
l'influence des Révélations de sainte Brigitte, la cruauté du supplice s’accentue. 
La visionnaire suédoise décrit le corps du patient dont la chair s'écoulait avec le 
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sang et dont les côtes se dessinaient comme un gril sous la peau (1). Avec une pré- 
cision de statisticienne, elle suppute qu’il aurait reçu 5 475 coups de verges : ce qui 
est assurément un record (2). 

On ne se représente guère la Flagellation sans la colonne. Toutefois sur la 
miniature d'un Évangéliaire byzantin du xIe siècle à la Bibliothèque Nationale, 
le Christ flagellé n’a aucun appui : il est maintenu par deux bourreaux qui lui 
tiennent les bras étendus. Parfois ses mains sont attachées au-dessus de sa tête. 

La forme et les proportions de l'instrument du supplice ont varié au cours 
des siècles. Dans l’art de la fin du Moyen-âge, la colonne à laquelle est adossé Jésus 
est haute et mince, presque filiforme (Ivoires parisiens, Parement de Narbonne), 
de sorte que le Christ a la colonne pourrait être appelé plus exactement le Christ 
à la colonneile. Dans l’art baroque de la Contre-Réforme, elle est remplacée par une 
colonne basse et trapue, renflée comme un balustre ou cylindrique comme une 
borne, qui n'offre plus aucun appui ni aucune protection au dos du Christ : si bien 
que les coups pleuvent sur son dos comme sur sa poitrine. 

A quoi tient ce changement radical ? On pourrait être tenté d’invoquer des 
raisons esthétiques, d’opposer à l’élongation ténue des formes gothiques le renflement 
massif de l’ornement baroque : mais ce serait faire fausse route. L’esthétique n’a 
rien à voir dans ce problème iconographique : c’est l'histoire des reliques qui en 
donne la clef. 

Il existait en effet deux colonnes de la Flagellation : la première à Jérusalem 
et la seconde à Rome. Ces deux reliques concurrentes ont influé tour à tour sur 
l'iconographie de la Flagellation (3). 

L'art du Moyen-âge s'inspire de la colonne de Jérusalem, familière aux pèlerins 
de la Terre Sainte et aux Croisés, qui était haute puisque le fragment exposé dans 
la chapelle des Franciscains à l'église du Saint Sépulcre mesure à lui seul 70 centi- 
mètres. Elle passait pour avoir été retrouvée dans les ruines de la maison de Caïphe : 
ce qui aurait dû la rendre suspecte puisque la Flagellation eut lieu non chez Caïphe, 
mais dans la maison de Pilate. On rassurait la foi peu exigeante des pèlerins en leur 
montrant sur le fût de la colonne des taches rougeâtres qui ne pouvaient provenir 
que du sang de Jésus et même les empreintes des deux mains du Sauveur imprimées 
sur la pierre. 

Pendant longtemps l'art négligea la seconde colonne en forme de balustre 
conservée depuis 1223 dans la basilique Sainte-Praxède de Rome. Bien qu'elle eût 
été apportée du Prétoire de Pilate par le cardinal Jean Colonna, elle ne semblait 
pas offrir les mêmes garanties d'authenticité que sa rivale de Jérusalem. Mais 
après le Concile de Trente, elle fut remise en honneur et c'est cette colonne basse, 
mesurant en tout soixante centimètres de hauteur, qui est reproduite au xvir® siècle 
par les peintres de la Contre-Réforme (4). 


(1) Verberatum usque ad costas, ita ut costae ejus viderentur. 

(2) Même précision dans l'horreur chez une autre visionnaire mystique du commencement du 
xix® siècle Catherine Emmerich. 

(3) Vincenr et AveL, Jérusalem, Il, p. 455. 

(4) É. Mae, L'Art religieux après le Concile de Trente, p. 264. 
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2. — Les BOURREAUX 


Sous l'influence du théâtre de la Passion, les bourreaux, dont l'aspect est 
souvent caricatural, rivalisent de brutalité. 

Ils sont généralement au nombre de trois. L’un d'eux tient un fouet de lanières 
de cuir (flagellum) (1), parfois armé d’osselets ou de balles de plomb, l’autre un 
faisceau de verges dont les brindilles brisées jonchent le sol; un troisième assis 
au premier plan est en train de lier un nouveau paquet de verges pour remplacer 
celles qui se sont cassées sous la violence des coups. 

Dans le Livre d'Heures de Jean sans Peur (B. N.) un des bourreaux s'arrête 
de frapper et tient son fouet entre ses dents pour relever ses bas de chausses qui 
tombaient sur ses souliers. : 

Dans une gravure flamande de J. Wierix, un des bourreaux s’archoute pour 
frapper plus fort en appuyant le pied droit contre le flanc du Christ. 

Les peintres allemands du xv® siècle affublent les tortionnaires du costume 
pittoresque et débraillé des valets de bourreaux. Mais les Italiens de la Renaissance, 
qui font volontiers parade de leur science anatomique, ne résistent pas au plaisir 
de montrer des muscles en action et dans un tableau de l'École du Pérugin (Anc. 
Coll. Cook à Richmond), les bourreaux sont nus comme leur victime. 


3. — Les SPECTATEURS 


La Flagellation a lieu généralement sans témoins : dans la plupart des monu- 
ments figurés du xrrie siècle, la scène se réduit à trois personnages : le Christ et 
deux bourreaux qui alternent leurs coups sur sa chair vive comme les forgerons 
sur l’enclume. 

Mais la recherche du pathétique et du pittoresque incite à multiplier les specta- 
teurs. L'art byzantin en introduit dès le x1® siècle et cet exemple sera suivi à 
partir du x1v® siècle par l’art italien et français. 

Ces spectateurs, dont aucun n'est attesté par les Évangiles, sont choisis très 
arbitrairement. On pouvait supposer avec une certaine vraisemblance que Pilale, 
ayant donné l’ordre, en surveilla l’exécution. 

Duccio dans son retable de Sienne et après lui les frères de Limbourg, dans 
les Très Riches Heures du duc de Berry, montrent Jésus flagellé en présence de 
Pilate. 

La présence de la Vierge devait aussi s'imposer à l'esprit des mystiques parce 
qu’elle intensifie l'émotion en doublant la Passio du fils de la Compassio de la 
mère : c'est pourquoi sainte Brigitte de Suède assure que la Vierge aurait assisté à 
la Flagellation et qu’à la vue du sang elle serait tombée évanouie. Les peintres 
se sont rarement inspirés de cette révélation ; en revanche ils évoquent souvent 
la Mater dolorosa qui regarde à travers une fenêtre grillée le corps meutri de son 
fils en se tordant les mains de désespoir. Elle est parfois accompagnée de saint Jean. 


(1) Le flagrum se distingue du flagellum en ce que ses trois lanières sont armées à leurs extrémités 
de boules de plomb. 
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Une autre variante, non moins pathétique, consiste à associer à la Flagellation 
du Christ le repentir de saint Pierre après le Reniement, le remords de Judas après 
la Trahison. Saint Pierre, à genoux devant le Christ flagellé, supplie son Maître de 
lui pardonner ; le coq est perché sur la colonne à laquelle est attaché Jésus. Parfois 
aussi Judas, serrant dans ses mains crispées les trente deniers de la trahison, 
regarde l’affreux spectacle par la fenêtre, bien que, d’après Matthieu (27, 5), il se 
soit pendu avant la Flagellation. 


L'ÉVOLUTION DU THÈME 


En résumé l’iconographie de la Flagellation évolue dans un sens de plus en 
plus réaliste. 


Le Christ nu était d’abord adossé à la colonne : de sorte que les coups ne 
pouvaient pleuvoir que sur sa poitrine. Plus tard la colonne devient si basse que 
les bourreaux peuvent lui fustiger à la fois le dos et la poitrine : aucune partie de 
son corps n'échappe aux morsures des lanières ou des verges. Dans les images 
allemandes du xv® siècle, tout son corps est moucheté de stries rouges ; sa chair 
meurtrie pleure des larmes de sang. Ces vergetures sont disposées aussi régulière- 
ment qu’un patron décoratif appliqué au pochoir. 

En même temps la férocité, la sauvagerie des bourreaux va toujours croissant. 
Cédant à leur penchant pour l’outrance caricaturale, les peintres allemands leur 
prêtent des traits d’une bestialité repoussante. 

L'art italien de style baroque ne ménage pas davantage les nerfs des specta- 
teurs. Ludovico Carracci, dans son tableau de la Pinacothèque de Bologne, nous 
montre Jésus empoigné par les cheveux, qui s’abat à genoux au pied de la colonne 
tandis que ses bourreaux enragés le cinglent de coups de verges. 


CATALOGUE 


x19 siècle : Codex Egberti. Trèves. 
xu® — Frise de la façade de Saint-Gilles (Gard). Jésus, le torse nu, entoure la 
colonne de ses bras. 
Portail de N.-D. des Pommiers. Beaucaire. 
Chapiteau de Saint-Nectaire (Puy-de-Dôme), d’Issoire. 
Chapiteau de la Daurade. Toulouse. 
Chapiteau de Cunault (Maine-et-Loire). 
Bas-relief. Musée de Semur-en-Auxois. 
Chapiteau du cloître de S. Pedro el Viejo à Huesca (Aragon). 
Porte de Saint-Zénon. Vérone. Le Christ embrassant la colonne est flagellé 
avec un fouet plombé dont les lanières se ramifient en éventail. Les 
Juifs qui l'entourent sont coiffés de chapeaux pointus en pain de sucre. 
XIV® — Duccio. Mus. Sienne. 
XV® —  Barna de Sienne. Collég. S. Gimignano. 
Fra Angelico. Couvent de S. Marco. Florence. 
Signorelli. Brera. 
Livre d'Heures de Jean sans Peur. Bibl. Nat. Paris. 
Très Belles Heures de Notre-Dame. La colonne est filiforme comme celle du 
Parement de Narbonne. L'un des trois bourreaux est un nègre, par 
contamination avec le groupe des Rois Mages. 
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Psautier du duc de Berry. Bibl. Bruxelles. Jésus se couvre le visage avec une 
de ses mains. 

Maître Francke. 1424. Mus. Hambourg. 

Michel Pacher. Mus. Vienne. ; 

Albâtres anglais. Musées de Douai, de Gisors. 

xvie siècle : Bramante, Musée Brera. Milan. 

Gaudenzio Ferrari. Chapelle de la Madonna delle Grazie. Milan. 

Sebastiano del Piombo. 1518. Égl. S. Pietro in Montorio. Rome. 

Clôture du chœur de Chartres. Le Christ est attaché à une colonne basse. 

Christ à la colonne de S. Nicolas de Troyes. 

Altdorfer. 1518. Retable de Saint-Florian (Autriche). 

Jürg Ratgeb. Mus. d’Antiquités. Stuttgart. 

xv® — Rubens. Égl. des Dominicains. Anvers. 

Abraham van Diepenbeek. Jésus, les mains liées, est attaché à une petite 
colonne en forme de balustre. 

Rembrandt. 1658. Mus. Darmstadt. 

Quentin Varin. Cath. Beauvais. 

Jacques Blanchard. Musée de Rennes. 

Ludovico Carracci. Pinac. Bologne. 

Hernandez. Couvent des Carmélites. Avila. 

Gerhard Grôninger. Le Christ flagellé de la cath. de Münster. 1630. Musée 
Schnütgen. Cologne. 

xvin® —  Tiepolo. Tableau provenant de l’égl. S. Philippe Neri. Prado. 

Johannes Hagenauer de Salzbourg. 1756. Statuette de style baroque en 

bronze doré. Musée de Cleveland (Ohio). 


LA FLAGELLATION ASSOCIÉE AU REPENTIR DE SAINT PIERRE 
Angl. : Christ at the column adored by the penitent S. Peter. 


Ce thème est particulier à l'art espagnol et plus spécialement à l'École 
andalouse de Cordoue. 
xvi® siècle : Pedro Romano. Le Christ flagellé est adoré à genoux par saint Pierre derrière 


lequel le coq est perché sur une colonne. Gal. Dresde. 
xvn® — Luis Morales. Sacristie de S. Isidro de Madrid. 


Le CHRIST APRÈS LA FLAGELLATION, DÉTACHÉ DE LA COLONNE 
ET RAMPANT POUR RAMASSER SES VÊTEMENTS 


Ang. : Christ being unbound from the column, Christ after the Flagellation contemplated 
by the christian Soul. 


De même qu'après la Crucifixion a lieu la Descente de croix, on représente 
parfois, après la Flagellation, le Christ pantelant au pied de la colonne. 

Ce thème tardif apparaît dans l’art italien au xvi® siècle avec Luini qui l’a 
représenté dans une fresque du Monasterio Maggiore à Milan. 

Mais ce sont surtout les peintres espagnols du xvir® siècle : Zurbaran, Murillo, 
Velazquez qui se sont attachés, en s'inspirant peut-être de la mise en scène des 
Mystères, à évoquer le Christ après la Flagellation. Tantôt, épuisé par son long 
supplice, Jésus, écroulé au pied de la colonne, est réconforté par des anges ; tantôt 
il est entièrement détaché et se tratne à quatre pattes sur le sol pour ramasser 568 
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vêtements (1). Ce Christ rampani est une vraie vision de cauchemar : édulcorée par 

le pinceau de Murillo, on regrette qu’elle n’ait pas tenté le génie plus âpre de Goya. 
Cette scène pathétique a parfois des témoins : la Vierge dont un glaive perce 

le cœur, saint Jean ou encore, dans les images de dévotion, des saints, des donateurs. 

La présence de la Vierge est empruntée aux Révélations de sainte Brigitte de Suède. 

xvie siècle : Luini. Fresque du Monasterio Maggiore. Milan. De chaque côté du Christ, 

sainte Catherine et saint Laurent. 

xvu® —  Murillo. Anc. Coll. Cook. Richmond. 

Vélazquez. Nat. Gall. Londres. Le Christ est assis par terre, ses mains encore 
attachées par la corde qui les liait à la colonne ; à côté de lui des fouets et 
des verges brisées. Par derrière est agenouillé un enfant, les mains 
jointes, protégé par son ange gardien : c’est le symbole de l’âme chrétienne. 
Ce sujet, qu’on interprétait jadis comme une vision de sainte Brigitte de 
Suède, ne se trouve que dans la peinture espagnole du xvie siècle. 

xx® — Georges Desvallières. 1911. Le Christ est représenté après la Flagellation, 


abattu à genoux, tout sanglant, au pied de la colonne. Musée d’Art 
moderne. Paris. 


6. Le Couronnement d’épines 


Lat. : Contumeliosa Coronatio Domini. Z4. : La Coronazione (Coronamento, Incorona- 
zione) di spine. Esp. : La Coronaciôn de espinas. Angl. : The Crowning with thorns. All. : Die 
Dornenkrônung. Holl. : De Doornenkroning, Christus met de riefstaf. Rus.: Ouvêntchanié 


terniem. 
Matthieu, 27, 27-30 ; Marc, 15, 17-20 ; Jean, 19-2. 

Après la Flagellation ordonnée par Pilate vient la féroce mascarade d’une 
soldatesque déchaînée. Cette seconde scène de Dérision se place à la suite de l’inter- 
rogatoire de Jésus par le procurateur romain et s'explique dans tous ses détails 
par la question qui lui fut posée. 

Es-lu roi des Juifs ? demande-t-on à Jésus. Sur sa réponse affirmative, les 
soldats jettent sur ses épaules un manteau de pourpre, le font asseoir de force sur 
un trône dérisoire et lui posent sur la tête une couronne entremêlée d'épines de 
Judée (spinis Judaicis coronatur). Puis, lui mettant dans la main un roseau (arundo, 
Rohrstab) en guise de sceptre, ils crachent sur son visage et plient le genou devant 
lui en disant : Salul, roi des Juifs. 

Ce n’est donc plus, comme dans la maison du grand prêtre, le prélendu fils 
de Dieu qui est bafoué par la populace, mais le roi imaginaire que les soldats 

‘ romains, ne comprenant pas que son royaume n’est point de ce monde, houspillent 
dans leur corps de garde. La couronne d'épines est moins un instrument de torture 
qu'un signe de dérision. Jésus est traité cette fois non comme un faux dieu et un 
blasphémateur, mais en roi de Carnaval (2). 


(1) É. Maur, op. cil., p. 265, rappelle à ce propos un passage des Méditations d'un mystique 
espagnol du xvrie siècle Alvarez de Paz qui s'adresse en ces termes au Christ : « Les âmes pieuses 
# IE rampant sur le pavé, balayant ton sang avec ton corps, cherchant çà el là tes 
Vêlements. » 

(2) Ces Saturnales carnavalesques, où un roi de comédie pouvait tout sa permettre pendant 
un jour ou deux pour être à la fin dépouillé de ses oripeaux d'emprunt, fouetté et pendu, ont survécu, 
au Moyen-âge, dans la Fêle des fous. 
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L'historicité de cette scène qui, malgré la différence que nous venons de 
souligner, fait double emploi avec la première Dérision, a été contestée par certains 
exégètes modernes. Ce serait d’après eux une réminiscence de l'Ancien Testament, 
une application à Jésus de la prophétie d’Isaïe sur l'Homme de Douleur. 

Le Moyen-âge ne doutait pas bien entendu de la réalité de la couronne d'épines 
que saint Louis acheta à prix d’or en 1239 à un marchand vénitien et qu’il enchâssa 
dans la Sainle-Chapelle de son palais de la Cité. Toutes les églises de la Chrétienté 
réclamèrent leur part de cette relique, précieuse entre toutes, conservée aujourd’hui 
à Notre-Dame de Paris, et se partagèrent les saintes épines. 


ICONOGRAPHIE 


De là vient que c’est seulement à partir du xiv® siècle que ce thème, issu du 
culte des reliques, devint populaire dans l’art chrétien. La sensibilité exacerbée 
qui caractérise cette période y est pour quelque chose. Mais il faut surtout tenir 
compte de l'influence des Révélalions mystiques de sainte Brigille et de la mise en 
scène du Théâtre des Mysières. 

Sainte Brigitte, dont les visions ont la précision d’un inventaire, affirme que 
la couronne descendait jusqu’au milieu du front et que le sang coulait en si grande 
abondance qu’il remplissait les yeux et les oreilles du Christ. 

Rivalisant de férocité avec la voyante, les artistes vont augmenter de plus en 
plus les dimensions de la couronne d'épines, enfoncer plus profondément les 
échardes dans le front du Sauveur et faire ruisseler le sang sur sa face. 

Certains détails du supplice sont sans doute empruntés à la régie des Mystères : 
par exemple les longs bâtons ou les tiges de roseau croisées en sautoir qui servent 
aux bourreaux à enfoncer la couronne acérée jusque sur les yeux du Christ. On 
ne s'explique pas autrement les deux tiges de roseau, alors que les Évangélistes 
n'en mentionnent qu’une seule (1). 

Les deux bâtons entrecroisés in modum crucis, dont les bourreaux se servent 
pour enfoncer la couronne de branches d’acacia tressées sur le front du patient, 
persistent dans l'iconographie de la Renaissance : on les retrouve par exemple dans 
le célèbre tableau du Titien au Louvre qui date de 1500. Mais ce thème médiéval 
disparaît peu après. Dans les Couronnements d’épines peints par Annibal Carracci, 
Le Valentin (Munich), Van Dyck, un soldat enfonce la couronne avec ses mains 
protégées contre les épines par des gantelets de fer. 

Notons que dans la fresque de Luini à la Bibliothèque Ambrosienne de Milan, 
les colonnes entre lesquelles est assis le Christ sont ornées de guirlandes d'épines 
dorées. 

A la cruauté de ce Couronnement dérisoire s'ajoutent, comme dans la scène 
du Christ soufleté et couvert de crachats par la racaille juive, des gestes de 
moquerie et des grimaces dont l'origine doit être cherchée également dans la mimique 


(1) C'est ce qu'on appelle en allemand Das Aufpressen der Dornenkrone, Die Dornenkrone in die 
Stirn gepressi. 
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des acteurs qui jouaient les Mystères de la Passion. C’est par exemple la figue, 
geste obscène consistant à insérer le pouce entre l'index et le médium de façon 
à simuler le coït des organes sexuels qui était à l’origine un geste prophy- 
lactique de préservation contre le mauvais œil et qui devint plus tard un geste 
de mépris, la main cornue qui a la même signification et qui survit encore en 
Italie et en Espagne où les gens du peuple font les cornes pour écarter le mauvais 
œil, le croisement maléfique des deux index ou l’écartement des coins de la 
bouche. 

Dans la scène de la Flagellation, le Christ souffrant était debout ; ici il est 
assis sur une picrre. Dans la première Dérision, Jésus est représenté, comme nous 
l'avons dit, les yeux bandés ; ici il a le visage découvert ; il porte, outre la couronne 
d'épines, le manteau pourpre et le sceptre de roseau. 

rve siècle : Sarcophage à arcades du Latran. 
viu® —  Fresque de $. Angelo in Formis. 
xI* — Évangéliaire de l’abbaye de Saint-Pierre. Salzbourg. Le Christ assis tient un 
long roseau. Un bourreau lui crache à la figure. 
Portes de bronze de la cath. de Bénévent. 


Peinture rupestre de la Chapelle des Grottes de Jonas à Saint-Pierre-Colamine 
(Puy-de-Dôme). 


XII® — Psautier anglais. Les spectateurs sont rangés en cercle autour de Jésus. 
XIVe — Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. 
Xv® — Fra Angelico. Couvent de S. Marco. Florence. 


Jérôme Bosch. V. 1495. Nat. Gall. Londres. 
Maître de la Passion de Lyversberg. Mus. Cologne. 
XvI® — Dürer. La Petite Passion gravée sur bois. 1510. 

Altdorfer. 1518. Retable de Saint-Florian. 

Luini. Égl. S. Maurizio. Milan. 

Fresque de la Bibliothèque Ambrosienne. Milan. 

Titien. Louvre (1560) et Pinac. Munich (1570). Le Couronnement d’épines 
du Louvre provient de la chapelle de la Sainte Couronne à S. Marie- 
des-Grâces de Milan. 

Lucas de Leyde. Gravure. 

Jan van Hemessen. 1544. Château de Schleissheim (Bavière). 

xvn® — Le Valentin. Pinac. Munich. 

Annibal Carracci. 

Caravage. Pinac. Munich. 

Van Dyck. 

Jacques Callot. Passion. 1625. 

XVII — Tiepolo. Égl. S. Alvise. Venise. — Musée de Hambourg. 
xIX° —  Decamps. Le Christ au Prétoire. 1847. Louvre. (Coll. Chauchard). 


7. Ecce Homo ou Jésus présenté au peuple 


4. : Ecco l'uomo, Cristo mostrato al popolo, Nostro Signore presentato al popolo. Esp. si 
Cristo presentado al pueblo. Angl. : Behold the man, Christ mocked before the people, Christ 
shown to the people, The standing Man of Sorrows. AU. : Sehet welch ein Mensch, Ghristi 
Ausstellung vor dem Volke, Die Schaustellung Christi, Christus dem Volke vorgestellt, 


Christus wird dem Volke gezeigt. Holl. : Zie de Mensch, Christus aan het volk vertoond. 
Rus. : Se Tchelovék. 
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Jean, 19, 4. 

Après le Couronnement d'épines, Pilate montre Jésus à la foule qui s'était 
amassée devant le Prétoire en disant : « Voici l’homme » (Ecce Homo). En le 
voyant, le peuple et les prêtres hurlent d’une seule voix : Enlevez-le, Crucifiez-le ! 
(Tolle (1), crucifige). La foule carnassière pousse des cris de mort. 

Ce thème est inconnu à l’art paléochrétien et byzantin : on ne le rencontre ni 
dans les mosaïques, ni dans les icones. Les Trecentistes italiens : Duccio et Giotto 
l'ont ignoré également. 

Il ne se répand qu’au xv® siècle, à l’extrême fin du Moyen-âge (2). Jésus est 
exhibé sur une estrade ou au sommet d’un escalier extérieur avec la couronne d’épines, 
le manteau de pourpre et le sceptre de roseau dans ses mains liées ; image pitoyable 
d’un roi de carnaval. Sa poitrine nue porte les traces de la Flagellation. Une corde 
pend autour de son cou. De ses paupières rougies, des larmes coulent sur ses joues. 

Ce motif a engendré les Christs de Pilié et les Hommes de Douleur. 

La femme de Pilate assiste à la scène. On aperçoit Barabbas à travers les 
barreaux de la fenêtre de son cachot. 


xve siècle : Lüneburger Goldene Tafel. 1420. Mus. Hanovre. 
Roger de la Pasture. Nat. Gall. Londres. 
Retable de Bamberg. 1429. Mus. Nat. Bavaroïis. Munich. 
Friedrich Herlin. 1468. Nôrdlingen. 
Tapisserie de Bruxelles. Fin du xve siècle. Coll. J. Pierpont Morgan. New York. 
École de Nuno Goncalves. Jésus, couronné d’épines et les mains liées, a la 
tête couverte d'un voile qui retombe jusqu'aux yeux. Musée de Lisbonne. 
xvi® —, Jérôme Bosch. V. 1500. Coll. Johnson. Philadelphie. 
Lucas de Leyde. Gravure sur cuivre. 1510. 
Quentin Matsys. Prado. 
Urban Gürtschacher. 1508. Mus. Vienne. Ponce-Pilate a les traits et l'étrange 
coiffure à visière de l’empereur de Byzance Jean Paléologue. 
Cristovâo de Figueiredo. 1525. Sacristie de Santa-Cruz. Coïmbre. 
Statue votive. Cath. de Meaux. 
Bas-relief de l’École française. Égl. S. Basile. Étampes. 
Fra Bartolomeo. Pal. Pitti. 
Andrea Solario. Lutschena. 
Gaudenzio Ferrari. Madonna delle Grazie. Milan. 
Leandro Bassano. Prado. 
Corrège. Nat. Gall. Londres. La Vierge s’évanouit. 
Moretto. Brescia. Un ange tient les vêtements du Christ comme dans la scène 
du Baptême. 
Titien. 1543. Mus. Vienne. Pilate a les traits de l’Arétin. 
1547. Prado. 
1565. Ermitage. 
xVI® — Rembrandt. Eau-forte inspirée de la gravure de Lucas de Leyde. 1665. 
Arent de Gelder. 1675. Gal. Dresde. 
Jacques Callot. Gravure de la Grande Passion. 
xix* —  Daumier. Musée Folkwang. Essen. 


(1) Delà vient le mot français toile dans le sens d'excitation contre quelqu'un, de cri d'indignation 
sincère ou feinte. 

(2) Cependant les ivoires du 1xe siècle, les miniatures ottoniennes du x1° siècle en offrent 
quelques exemples. 
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CHAPITRE V 
LA CRUCIFIXION 


Pourquoi Jésus fut-il condamné à être crucifié ? 

S'il n'avait été justiciable que de ses coreligionnaires, il aurait subi, comme 
blasphémateur, le supplice spécifiquement juif de la lapidalion, celui du proto- 
martyr saint Étienne. Citoyen romain comme saint Paul, il aurait été condamné 
à la décapitation par la hache ou par le glaive. N’étant ni l’un ni l’autre, le supplice 
qui lui fut infligé fut celui des esclaves fugitifs ou révoltés contre leur maître 
(supplicium servile) : la crucifition. 

Ce supplice épouvantable était essentiellement romain, mais d’origine persane 
où il aurait été inventé pour que le condamné ne souillât pas la terre, vouée à 
Ormuzd et partant sacro-sainte. 


HISTORICITÉ DE LA CRUCIFIXION 


La Crucifixion de Jésus sur la colline du Golgotha est le fait le mieux établi 
de sa vie ; d'après les historiens qui se fondent sur le texte de Tacite (Ann. XV), 
ce serait même le seul. « Rien dans les récits évangéliques, écrivait Alfred Loisy, 
n’a consistance de fait, si ce n’est le crucifiement de Jésus par sentence de Ponce 
Pilate pour cause d’agitation messianique (1). » 

Toutefois ce fait capital, qui est la pierre angulaire du Christianisme, a été 
lui aussi mis en doute. Aucun des textes allégués ne constituant une preuve 
historique incontestable, les mythologues en ont tiré argument pour émettre 
l'hypothèse que, dans ce cas comme en beaucoup d’autres, les Évangélistes avaient 
tout simplement mis en scène des prophéties messianiques dont il importait de 
montrer la réalisation. 

Les sources de la Crucifixion seraient les Psaumes 22 et 69. : 

Dans le premier, le Partage des vêtements et même le Percement des mains 
et des pieds sont clairement annoncés : 

Mon Dieu, mon Dieu, pourquoi m’as-tu abandonné ? 
Une bande de malfaiteurs m’a entouré. 
Ils ont percé mes mains et mes pieds. 


Is partagent entre eux mes vêtements 
Et ils tirent ma robe au sort. 


(1) Revue Hist. et Lilt. Relig., 1929. 
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Quant au fiel et au vinaigre dont on abreuve le Christ sur la Croix, ils semblent 
bien empruntés au Psaume 69 : 


J’ai attendu des consolateurs et je n’en ai pas trouvé. 
Ils mettent du fiel dans ma nourriture 
Et pour calmer ma soif, ils m’abreuvent de vinaigre. 


Selon cette interprétation, le Crucifiement ne serait qu’une fiction destinée 
à donner raison aux prophéties de la Bible qui, toutes, devaient s’accomplir. 


Dans la tragédie de la Mort du Christ, il faut distinguer trois actes : le Porlement 
de croix, les Préparatifs du supplice et le Crucifiement sur le Calvaire. 


I. — LE PORTEMENT DE CROIX OÙ LA MONTÉE AU CALVAIRE 


Lat. : Bajulatio (1), Christus bajulans Crucem super humeros. Y. fr. : La Bajulation de la 
Croix, Zt. : Il Portamento della Croce, Andata (Salitä, Subida) al Calvario, Cristo Portacrôce, 
con la Croce in ispalla. Esp. : El Camino del Calvario, Cristo con la cruz a cuestas, La 
Calle de la Amargura, Jésus y el Cirineo. Angl. : The Bearing of the Cross, Christ carrying 
his cross, The Ascent, The Procession to Calvary, The Road (Way) to Calvary. AU. : Die 
Kreuztragung, Die Kreuzchleppung, Der Zug nach Golgotha. Holl. : De Kruisdraging, De 
Beklimming van de Kalvarieberg, De Tocht naar de Calvarie. Rus. : Nésénié Kresta. 

De même qu’on ordonne souvent aux condamnés à mort de creuser avant 
l'exécution leur propre tombe, les esclaves condamnés à la crucifixion devaient 
porter eux-mêmes leur croix jusqu'au lieu du supplice. 


Le thème d’après la Bible 


Les Évangiles donnent de la Montée au Calvaire deux versions différentes. 

D’après les Synoptiques (Matthieu, 27, 31; Marc, 15, 21 ; Luc, 23, 26), un 
certain Simon de Cyrène (en Afrique), fut réquisitionné par les soldats romains 
pour aider Jésus, épuisé par la Flagellation, à porter la croix jusqu'au sommet du 
Golgotha. 

D'après Jean (29, 16), qui ne connaît pas Simon le Cyrénéen, c’est le Christ 
seul qui porte sa croix jusqu’au bout. 

Les exégètes, à commencer par Origène, ont tenté de concilier la version de 
Jean avec celle des Synoptiques. Jésus aurait commencé par porter sa croix de 
même qu’Isaac avait porté le bois de son sacrifice. Puis, le voyant à bout de forces, 
les soldats auraient requis l'aide d’un passant. Jésus et Simon se seraient relayés. 

Les rationalistes (2) contestent la réalité de l’épisode de Simon. Ils tirent un 
premier argument du silence de Jean. Ils ajoutent que dans le droit romain, les 
condamnés au supplice de la croix devaient porter eux-mêmes le palibulum, 
qu’une réquisition aurait été illégale et qu’il n’y a pas d'exemple de soldats obligeant 
un passant à porter la croix d'un condamné. 


(1) Du lat. bajulare, porter, qui a donné en français bailler. 
(2) Salomon Rernac, Simon de Cyrène, Culles, Mythes, Religions, IV. 
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La scène aurait été imaginée pour illustrer la parole de Jésus : « Si quelqu'un 
veut marcher derrière moi, qu'il se charge de sa croix et qu'il me suive (1) 
(Matthieu, 16, 24. Marc, 8, 34). 

Plusieurs de ces arguments ne portent pas : car il se peut qu'après la Flagel- 
lation, Jésus ait été dans l'impossibilité physique de porter jusqu’au bout le 
palibulum et une réquisition illégale n'était pas faite pour arrêter Pilate. 

Les artistes ont opté tantôt pour la version des Synoptiques, tantôt pour celle 
de Jean. L'art byzantin adopte la première version : Simon porte seul la croix 
devant le Christ qui suit, la corde au cou. L'art d'Occident, qui a un sens dramatique 
plus développé, représente le Christ peinant seul sous la charge de la croix ou 
aidé par le Cyrénéen. 


Les préfigures typologiques 


Les théologiens ont naturellement cherché — et trouvé — dans l'Ancien 
Testament des préfigures qui encadrent, dans les miniatures et les vitraux typo- 
logiques, le Portement de croix. Ce sont : 

1. Isaac portant sur ses épaules le bois du sacrifice. 

2. Aaron marquant du tau cruciforme le linteau des maisons des Israélites. 

8. Le patriarche Jacob bénissant avec les mains entrecroisées ses petits-fils 
Ephraïm et Manassé. 

4. La veuve de Sarepta rapportant au prophète Élie deux morceaux de bois 
disposés en forme de croix. 


L’iconographie primitive 


Dans les monuments les plus anciens, l’iconographie du Portement de croix 
est très simple. 

Le Christ s’avance, vêtu d’une tunique rouge, le front ceint de la couronne 
d’épines, précédé parfois par les deux larrons. Il ne peine pas sous le faix de 
la croix : car elle est toute petite, plus emblématique que réelle (2). C’est seulement 
à la fin du Moyen-âge que la croix s’alourdit démesurément, que son poids devient 
de plus en plus écrasant pour apitoyer les fidèles sur les souffrances du Sauveur. 


L’enrichissement du thème par les Apocryphes et le théâtre religieux 
La Pâmoison dela Vierge et le Suaire de sainte Véronique 


Les artistes ne se sont pas contentés de puiser dans la Bible et les commentaires 
théologiques. Les Évangiles apocryphes et la mise en scène du théâtre des Mystères 
leur ont suggéré de nombreuses additions au thème initial : les plus populaires sont 
l’Évanouissement de la Vierge et la Rencontre de sainte Véronique. 


(1) Si quis vult me sequi, tollat crucem suam et sequatur me. 
(2) Portes en bronze de Saint-Zénon, Vérone, 
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NOTRE-DAME DU SPASME 


Var. : La Pâmoison de la Vierge. J4. : Il Spasimo, Svenimento della Vergine. Holl. : 
De hl. Maagd valt in zwijm. 

L'Évangile de Luc indique déjà que « les filles de Jérusalem suivaient en 
pleurant ». Mais les Apocryphes sont mieux renseignés : ils savent que la Vierge, 
amenée et soutenue par l’Apôtre Jean, se posta sur le passage du cortège et qu'à la 
vue de son Fils ployant sous le faix de la croix, elle s’évanouit. 

Cette scène accessoire, qui a l'inconvénient de créer un second centre d'intérêt 
au détriment de la scène principale, prend peu à peu une telle importance dans la 
composition que le Portement de Croix est parfois désigné sous le nom de Spasimo 
(Pâmoison de la Vierge) : c’est le cas d’un tableau célèbre de Raphaël ou de son 
École, provenant d’un couvent d’Olivétains en Sicile, qu’on appelle Lo Spasimo 
di Sicilia. Un haut-relief de Laurana à l’église Saint-Didier d'Avignon était appelé 
Notre-Dame du Spasme. 

LA VÉRONIQUE 


Sous l'influence du théâtre des Mystères apparaît vers la fin du xv® siècle une 
sainte imaginaire : Véronique qui, émue de pitié, essuie avec un voile la sueur 
ruisselant du visage du Christ : en récompense de ce geste pieux, elle remporte 
sur ce suaire l'empreinte de la Sainte Face. De cette vraie image (vera icona), on 
a fait Véronique (1). 

C'est aussi à la mise en scène des Mystères qu'il faut sans doute attribuer les 
détails réalistes qui envahissent l’art de la fin du Moyen-âge. Le Christ a un licol 
passé autour du cou comme une bête qu’on mène à l'abattoir ; des enfants sans 
pitié lui lancent une grêle de pierres (2). Il est parfois précédé d’un héraut sonnant 
de la trompette. 

En somme il y a lieu de distinguer dans le Portement de Croix trois épisodes : 
1. Simon le Cyrénéen aide Jésus à porter sa Croix (Gesù aiutato da Simone il 

Cirineo). 
2. La Pâmoison de la Vierge. (Il Spasimo della Virgine.) 
3. Véronique essuie la sueur de son visage (Gesù asciugato dalla Veronica). 


La Dévotion du Chemin de croix 


Lat, : Via Crucis, Via sacra. Esp. : El Camino de la Cruz. Angl. : The Lord’s Path of 
Suffering, The Way of the Cross, The Stations of the Cross. Al. : Der Kreuzweg, Der 
Leidensweg des Herrn, Die sieben Fälle Christi. Holl. : De Kruisweg. 

La transformation la plus importante qui s’opère à la fin du Moyen-âge dans 
l'iconographie du Portement de croix est due à l'apparition d’une dévotion nouvelle 
instituée et propagée par les Franciscains qui avaient reçu la garde ou « custode » 
des Lieux saints : c’est ce qu'on appelle le Chemin de croix. 


(1) D'après une autre version, le nom de Véronique serait une déformation du grec Bérénice. 
(2) Hans Multscher, Musée Berlin. 


L. RÉAU — 11, 2. 30 
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Il est facile de reconstituer la genèse de cette dévotion. Du fait que Simon de 
Cyrène avait été requis pour aider Jésus à porter sa croix, on en conclut que le 
Christ avait dû tomber sous le fardeau qui outrepassait ses forces non pas une fois, 
mais plusieurs fois, qu’il avait été obligé de s'arrêter pour reprendre haleine. La 
douloureuse Ascension du Calvaire aurait été scandée par des Slalions que les 
mystiques, comme le Pseudo-Bonaventure et saint Brigitte, s’efflorcèrent de 
reconstituer par l'imagination comme s'ils en avaient été les témoins. 

Ces haltes furent mises en scène par le théâtre des Mystères. Enfin les artistes 
fixèrent ces « tableaux vivants » dans d'innombrables Chemins de croix qui jalon- 
nèrent les nefs de toutes les églises ou dans des Calvaires (Sacro Monte, 
Kalvarienberg), aménagés sur la pente d’une colline que les pèlerins gravissaient 
parfois à genoux, comme la Scala Santa du Latran, en égrenant leurs oraisons à 
chaque « Chute du Christ » (1). 

Quel était le nombre de ces Stations ? A l’origine le Chemin de croix comportait 
seulement sept Slalions : sept est en effet un nombre sacré. C’est le nombre des 
bas-reliefs d'Adam Kraft dans le Chemin de croix du Cimetière Saint-Jean de 
Nuremberg. 

Suivant leur tempérament, les artistes ont représenté ces Chutes du Christ 
pendant la Montée au Calvaire avec un réalisme plus ou moins brutal, plus ou 
moins pathétique. 

Tantôt Jésus tombe sur les deux genoux (André Sacchi), tantôt il s’abat sur 
le sol tout de son long, les deux mains en avant (Dominiquin) : c'est le moment que 
choisit Véronique pour essuyer la sueur qui ruisselle de son front. 

Au xvrie siècle, sur l'initiative des Franciscains et notamment du prédicateur 
italien Léonard de Porto-Maurizio, le nombre des Stations fut doublé et porté à 
quatorze (2). Bien que ce chiffre soit tout à fait arbitraire, on en est resté là. 

En somme la dévotion du Chemin de croix, qui est une des créations les plus 
populaires de l'Ordre des Franciscains, est née du désir de multiplier le bénéfice 
spirituel et matériel d’un pèlerinage organisé sur la colline du Golgotha enclavée 
dans l’église du Saint-Sépulcre. 


Représentations du Christ rampant 


Après la Renaissance, les peintres de la Contre-Réforme et de l’époque roman- 
tique ont renouvelé ce thème émouvant. Dans son Christ montant au Calvaire 
(Musée de Metz), Delacroix s’est visiblement inspiré du Porlement de croix de 
Rubens qu'il avait vu au Musée de Bruxelles. Mais il lui a imprimé un caractère 
tout différent. L'ascension triomphale imaginée par le maître flamand devient un 
cheminement lent et douloureux du condamné, prêt à défaillir à chaque pas, qui 8€ 
traîne péniblement jusqu’au lieu de son supplice. 


(1) L'un des plus connus est le Sacro Monte de Varallo en Piémont. Au xvrre 8., en 1750, le 
pape eut l'idée de dresser un Chemin de croix dans l'intérieur du Colisée. Un autre, sans valeur 
artistique, a été aménagé sur une colline, près de la Basilique de Lourdes. . 

(2) La même majoration a eu lieu pour les Joies de la Vierge qui sont passées de 5 à 7, puis à 16. 
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Dans l’art populaire polonais, dont les traditions survivent jusqu’à nos jours, 
le motif pathétique du Christ rampani, succombant sous le poids de la croix, résume 
fréquemment la tragédie de la Montée au Calvaire. 


Les Portements de croix allégoriques et collectifs 


Le Portement de croix n'a pas été toujours conçu et représenté comme une 
scène hislorique. Vers la fin du Moyen-âge se multiplient les Portements de croix 
allégoriques. 

Ce n'est pas seulement la Vierge qui, à l'exemple de Simon le Cyrénéen, 
soulève, pour alléger le fardeau de son Fils, un des bras de la Croix (1). C’est l’Église 
dont elle est le symbole, voire la Chrétienté tout entière qui vient à la rescousse. 
Pape, cardinaux, prêtres, laïcs, tous veulent prendre leur part du fardeau avec 
l’espoir de s'assurer, par cette assistance symbolique, les béatitudes éternelles. 

Des fresques du xve et du xvi® siècles illustrent ce Porlement de croix collectif. 
Dans un manuscrit franciscain de la Bibliothèque de Pérouse, Jésus est suivi d’une 
procession de Frères Mineurs, slaurophores, portant sur leurs épaules une forêt de 
croix. À Pavie, ce sont des Chartreux, que Bergognone représente en cortège 
derrière le Christ portant sa croix. 

Il semble qu’en France, tout au moins dans la chapelle du château du Montriou, 
à Saint-Aubin des Ponts-de-Cé et au Lion d'Angers, à Notre-Dame de Chauvigny-en- 
Poitou, ce thème ait été emprunté à une complainte du roi René où il associe à la 
Passion du Sauveur l'humanité tout entière (2), en développant cette parole du 
Christ : « Qui vult venire post me, tollat crucem suam et sequatur me. » Le mendiant, 
le ladre, le malade, le prisonnier, le pèlerin, le laboureur, la veuve, l’orphelin, le 
mal marié, bref tous les déshérités de ce monde viennent tour à tour aider le Christ 
à porter sa croix, plus lourde que la leur. 


CATALOGUE 


1. — Portement de croix 


vie siècle : Mosaïque byzantine à S. Apollinare Nuovo. Ravenne. C’est Simon le Cyrénéen 
qui porte la croix. 


XH® — Chapiteau du déambulatoire. Égl. de Cunault en Anjou. 
Chapiteau de Saint-Nectaire. Le Christ porte une croix potencée. 
XIVé — Giotto. Fresque à la chapelle de l’Arena. Padoue. 


Taddeo Gaddi. Fresque à Santa Croce. Florence. 

Simone Martini. Louvre. . 

Andrea da Firenze. Fresque de la Chapelle des Espagnols à $. Maria Novella. 
Florence. v. 1360. | p 

Fresque de l’église Saint-Nicolas à Curtea de Arges (Roumanie). Le Christ 
s’avance sur la même ligne que les deux Larrons portant leur croix. 

XV® — Fra Angelico. Fresque du couvent de San Marco. Florence. La scène est 

très simplifiée : le Christ, adoré par saint Dominique, s’avance suivi 
seulement de sa mère. 


(1) Petites Heures du duc de Berry, Heures de Marguerite de Clisson. 
(2) Chanoïne Ch. Unseau, Un Portement de croix de l'Anjou, Bull. du Com. des Travaus 
hisl. el scient., 1918. — La Peinture décorative en Anjou, Angers, 1920. 
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xvie siècle : 


XVIIe — 


xvIne — 
x1xe — 


xvie siècle : 


() Faute de comprendre le sens de ce terme qui désigne la Pâmoison de la Vierge, le 
français d’un ouvrage de WôrFLin, intitulé Principes fondamentaux de l'Histoire de l'Art, 
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Très Belles Heures de Notre-Dame. B. N. C’est la Vierge qui aide Jésus à 
porter la Croix. 

Frères de Limbourg. Miniature des Très Riches Heures du duc de Berry. 

Jan van Eyck. L’original a disparu, mais le Musée de Budapest en possède 
une copie. 

Martin Schongauer. Gravure sur cuivre. 

Maître Francke. Volet du retable des « Englandfahrer ». Kunsthalle de 
Hambourg. 

Hans Multscher. 1487. Mus. Berlin. Interprétation populaire et réaliste 
inspirée par la mise en scène des Mystères. Des enfants lancent des pierres 
au Christ staurophore. 

Ercole Roberti. Gal. Dresde. Un héraut sonne de la trompette. 

Fresques des Ponts-de-Cé, de Chauvigny inspirées par une complainte du 
roi René. 

Francesco Laurana. Haut-relief commandé en 1481 par le roi René d’Anjou 
pour les Célestins. Égl. Saint-Didier. Avignon. 

Adam Kraft. Bas-relief du tombeau Schreyer. 1492. Égl. Saint-Sebald. 
Nuremberg. 

Philippe Biguerny de Bourgogne. Bas-relief. 1498. Cath. de Burgos. 

Raphaël. Lo Spasimo di Sicilia (1). Ce tableau célèbre, qui n’est qu’une 
œuvre d’atelier, provient du couvent sicilien des Olivétains de S. Maria 
del Spasimo de Palerme. Musée du Prado. Madrid. 

Sebastiano del Piombo. Prado. 

Titien. Jésus et le Cyrénéen. Prado. 

Jan Mostaert. Retable d’Oultremont peint vers 1510 pour l’église Saint-Bavon 
de Haarlem. Mus. Bruxelles. 

Holbein l’Ancien. 1515. Mus. Carlsruhe. 

Albrecht Altdorfer. 1518. Retable de Saint-Florian. 

Mathis Nithart. v. 1528. Mus. Carilsruhe. 

Barth. Bruyn. Mus. Germanique. Nuremberg. 

Pieter Bruegel. 1564. Mus. Vienne. Le Christ portant la croix est presque 
invisible au milieu de la foule qui grouille comme une fourmilière sur 
la colline du Golgotha. 

Le Dominiquin. Stafflord Gallery. 

Lesueur. Louvre. Épisode de la Véronique. 

Fr. Ribalta. 1612. Nat. Gall. Londres. 

Rubens. Mus. Bruxelles. 

Tiepolo. Égl. S. Alvise. Venise. 

Delacroix. Mus. Metz. 


II. — Chemins de croix et Calvaires 


Adam Kraft. Bas-reliefs représentant les Sept Stations du Chemin de croix 
{Die sieben Fussfälle), sculptée entre 1505 et 1508, pour jalonner la 
route menant d’une porte de la ville de Nuremberg au CimeLière Saint- 
Jean. Les originaux ont été mis à l’abri au Musée germanique. 

Gaudenzio Ferrari. Calvaire du Sacro Monte de Varallo (Piémont). | 

Januarius Zick. Les Quatorze Stations du Chemin de croix. Égl. Saint- 
Ulrich. Augsbourg. 


les traducteurs 
ont pris 


Spasimo pour un peintre raphaélite (sic). 
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II. — LES APPRÊTS DE LA CRUCIFIXION 


Al. : Die Vorbereitungen zur Kreuzigung Christi. 


Arrivé au sommet du Golgotha, le Christ doit attendre que tous les préparatifs 
de la Crucifixion soient achevés, que la croix soit dressée ou prête à être plantée 
dans une excavation creusée dans le sol. C’est alors seulement qu'on le dépouille 
de ses vêtements avant de le clouer sur le bois d’infamie. 


Le Christ, assis sur le Calvaire, attend son supplice 


Lat. : Christus in expectatione Crucis. It. : Gésù seduto sulla Croce. Esp. : Cristo espe- 
rando la muerte, sentado en el Calvario. Angl. : Christ in Distress, The seated Man of Sorrows, 
The seated Christ bound and crowned with thorns awaiting death. Ai. : Christus im Elend, in 
der Rast auf dem Kalvarienberge, Erbärmdebild. Holl. : Ghristus op de koude steen (Christ 
sur la pierre froide). 


Cette figure poignante du Christ dans l'attente de la Crucifixion, qu'on désignait 
au Moyen-âge sous le nom de Dieu de Pitié ou Dieu pileux, est comme le Chemin de 
Croix, une création de la fin du xiv® siècle. 

Elle est préfigurée dans l’Ancien Testament par Job assis sur un tas de fumier 
(in sterquilinio) et grattant le pus de ses ulcères. 

Assis sur un rocher au sommet du Golgotha, Jésus attend la mort, seul et nu, 
couronné d’épines, les mains liées par de grosses cordes. 

C’est un des instants les plus tragiques de la Passion; car, si l'on en 
croit le dicton populaire, mieux vaut être pendu que d'attendre au pied de la 
potence. 

Il faut se garder de le confondre, comme on le fait souvent, avec l'Ecce Homo 
ou le Christ de la Messe de saint Grégoire. Émile Mâle, qui a le premier attiré 
l'attention sur ce thème (1), a très nettement montré par quoi il se distingue des 
deux types voisins. 


(1) L'Art religieux de la fin du Moyen-âge, p. 94. 
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1. L'Ecce Homo, montré à la foule du haut du Prétoire avec la couronne d’épines, 
le manteau de pourpre et le sceptre de roseau, dont l’ont affublé les soldats de 
Ponce Pilate, est toujours représenté deboul. 

Au contraire le Dieu de Pilié, attendant avec résignation que s'achèvent les 
apprêts de son supplice, est assis sur un tertre ou sur un billot de bois, parfois sur 
la croix même dont les bourreaux forent les trous. Il a les mains liées par une grosse 
corde à nœuds comme s’il était encore capable de résister ou de s’enfuir. A ses pieds 
une iéle de mort indique clairement que la scène se passe sur le Golgotha. Derrière 
lui se dresse la croix formée de deux troncs d’arbre écotés. 

Il est donc impossible de confondre le Dieu de Pitié attendant le supplice 
avec l’Ecce Homo. 

2. Le Christ de la Messe de saint Grégoire n’en diffère pas moins. C’est une 
Apparition de Jésus après la Crucifixion. Enfoncé à mi-corps dans son tom- 
beau, il montre ses mains percées de clous. Le Dieu de Pitié attendant le 
supplice est au contraire assis et il ne porte naturellement pas les marques de la 
Crucifixion. 

Chronologiquement il se situe entre l'Ostension de l'Ecce Homo et l’Apparition 
du Christ dans la Vision de saint Grégoire. 

Les exemples de ce type iconographique, qui vont du xive au xvi® siècle, 
appartiennent presque tous à l’art français, flamand ou allemand. Les figures 
du Christ attendant la mort étaient fréquentes dans les chapelles d’hôpitaux. 

On distingue deux versions, suivant que le Christ a les mains liées ou qu'il 
appuie sa tête sur une de ses mains. 

Le Christ est parfois associé à la Vierge de Douleur ou entouré par les bourreaux 
qui se partagent ses vêtements. Mais il est beaucoup plus poignant dans sa solitude. 


I. — Figures sculptées en pierre ou en bois 


xive siècle : Cath. de Brunswick. Bois peint. 
xve et xvre siècles. Égl. de La Dalbade. Toulouse (1). 
Égl. Saint-Nizier. Troyes. Vers 1500. 
Égl. de Chaource (Aube). 
Églises de Sormery ; Vénizy (Yonne). 
Égl. de Pont-Arcy (Aisne). 
Retable de Saint-Étienne. Beauvais. 
Égl. de Saint-Pourçain-sur-Sioule (Allier). 
Bas-reliefs à Guerbigny (Somme), à Saint-Urbain de Troyes. 
Stalles de la cath. d’Auch. 
Clôture d’une chapelle de la cath. de Rodez. 
Statuette en bois. Mus. d’Art et d'Histoire. Bruxelles. 
Églises de Tongres, de Bouvignies, de Neeroeteren (Flandre). 
Hans Leinberger. Christus in der Rast. Statue en bois. V. 1525. Deutsches 
Museum. Berlin (2). 


(1) Jules pe LamonDès, Le Christ de Pitié de la Dalbade, Bull. Soc. Arch. du Midi, 1896. 

(2) A. FeuLNER, Hans Leinbergers Christus in der Rast (Beilräge zur Gesch. der deutschen 
Kunst), Augsbourg, 1924. — Gert von per Osren, Christus im Elend., Reallezikon zur deutschen 
Kunsigeschichte, Stuttgart, 1953. à ; 
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IL. — Peintures, vitraux et gravures 


xvie siècle : Dürer. Frontispice de la Petite Passion. Gravure sur bois. 1541. 
Fresque du cloître franciscain de Schwaz (Tyrol). 
Jean Bellegambe. Triptyque d'Arras. 
Vitrail de Maizières (Aube). : 
Hans Weiditz. Gravure en camaïeu. Musée de Cleveland. Le Christ est assis 
sur la croix. 
xvii® — Alonso Lono. Égl. S. Gines. Madrid. 
Luis de Vargas. Coll. Johnson. Philadelphie. Le Christ est assis sur le bois 
de la Croix pendant qu’un bourreau est en train d’y forer des trous. 


Jésus abreuvé de fiel 


It. : La Spugna del fiele. Esp. : Jesus recibe como bebida la hiel. 
Matthieu, 27, 34; Marc, 15, 23. 


Avant de clouer Jésus sur la croix, les soldats lui donnèrent à boire du vin 
mêlé de fiel d’après Matthieu, de myrrhe d'après Marc ; mais quand il en eût goûté, 
il n’en voulut point boire. 

Suivant un usage juif, on offrait aux condamnés à mort un vin fortement 
aromatisé pour les étourdir ou les anesthésier. C’est l'équivalent du verre de rhum 
qu'on fait boire encore aujourd’hui dans la prison aux criminels condamnés à 
l’échafaud, le matin de leur exécution. 

Jésus refuse d’avaler cette potion soit parce qu’elle était amère, soit parce qu'au 
risque de souffrir davantage, il voulait garder jusqu’au bout sa pleine conscience. 

Ce sujet a été rarement illustré. ; 
xvie siècle : Lucas de Leyde. Le Christ nu est assis devant la Croix étendue sur le sol. 


Un soldat, l’empoignant par les cheveux, lui présente une coupe et le 
force à en boire une gorgée ; à côté de lui, son camarade penche la cruche. 


Jésus dépouillé de ses vêtements 


Lat. : Christus expoliatur vestibus. 74. : Gesù spogliato delle vesti. Esp. : El Espolio, El 
Despojo de las vestiduras, Jesus despojado de sus vestidos. Angl. : The Stripping (Des- 
poilment, Disrobing, Divestment, Undressing) of Christ, Christ deprived (divested, strippod) 
of his raiment, bereft of his clothes (of his garments). Al. : Die Entkleidung Christi, 
Christus wird entkleidet, seiner Kleider beraubt. Hoil. : De Ontkleeding van Jezus, Christus 
wordt van zijn klederen ontdaan. 

Un bourreau le dépouille de sa tunique avec une telle brutalité que les plaies 
de la Flagellation se rouvrent. 

Il n’en est pas fait mention dans les Évangiles qui disent seulement que les 
bourreaux, auxquels revenaient de droit les hardes des condamnés, tirèrent au 
sort les vêtements du Sauveur. 

Tous les détails de cette scène sont donc empruntés aux Apocryphes ou aux 
Méditations du Pseudo-Bonaventure popularisées par les auteurs de Mystères tels 
qu'Arnoul Gréban. | 

Ses préfigures habituelles dans les Bibles des Pauvres sont le roi David dansant 
nu devant l'Arche sainte et le roi Achior déshabillé. 
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Ce thème convenait particulièrement à la décoration des sacristies où étaient 
conservés les vêtements sacerdotaux. Le fameux « Espolio », du Greco a été peint 
pour la sacristie de la cathédrale de Tolède. 


xive siècle : Giotto. Prédelle. Uffizi. Florence. 

XVe — Fra Angelico. Musée de S. Marco. Florence. 

Francesco di Giorgio. Acad. Sienne. Les bourreaux arrachent au Christ sa 
tunique sans couture, découvrant sa nudité voilée seulement par un 
linge noué autour des reins. 

Xylographie allemande. Bibl. de Brunswick. 

XvIS — Greco. 1577. Cath. de Tolède. Réplique en réduction à la Pinacothèque de 
Munich. Le Christ est vêtu d’une robe rouge, couleur de sang, autour de 
laquelle se pressent les Juifs et les bourreaux. 

xvne —  Zurbaran. Égl. de Jadrague (Estramadure). 
xvii® — Tiepolo. Prado. 


La Vierge couvre avec son voile la nudité du Christ 


Lat. : Maria panno cireumdat lumbos Christi. Angl. : The Virgin wrapping (binding) 
the linencloth round Our Saviour’s loins. 


C’est dans les Apocryphes et dans les écrits des Mystiques que les artistes 
ont puisé l'épisode de la Vierge, qui, voyant son Fils dépouillé de sa robe sans 
couture, arrache le voile de sa tête et s’élance vers lui pour en faire un pagne qu’elle 
noue autour de ses reins. 

Denys le Chartreux fait dire à la Vierge : « Panniculo capitis mei circumligavi 
lumbos ejus. » 


xve siècle : Hans Hirtz (École de Strasbourg). Panneau d’un retable de la Passion peint 
vers 1445. Musée de Carlsruhe. 
Holbein l’ancien. Mus. Berlin. 


La févresse Hédroit forge les clous de la Crucifixion 
Angl. : The smith’s wife forging the nails. 


Cette scène légendaire, dont il n’est question ni dans les Évangiles canoniques 
ni même dans les Apocryphes, a été imaginée à cause de la popularité des Sainls 
Clous qui auraient été retrouvés en même temps que la Sainte Croix par l'impératrice 
Hélène et qui figuraient parmi les Instruments de la Passion. | 

Un forgeron ou « fèvre » ayant refusé de forger les clous destinés à la crucifixion 
de Jésus en alléguant une enflure subite de sa main, sa femme, la « févresse » 
Hédroit, enragée d’une haine violente contre le Christ, aurait forgé elle-même les 
clous sur l’enclume de son mari. Dans le théâtre de la Passion, elle les forge avec 
un compagnon en chanlant. 

Ce thème apparaît pour la première fois à la fin du xrr1 siècle au tympan du 
portail central de la cathédrale de Strasbourg. C’est non seulement la plus ancienne 
représentation d'Hédroit, mais le seul exemple qu’on connaisse dans la sculpture 
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monumentale (1). Il est vrai qu'Hédroit est représentée ici non en train de forger, 
mais debout, les clous à la main, près de la croix que porte le Christ. 

Dans la peinture murale, on n’en a signalé également qu’un seul exemple 
appartenant à l’art byzantin (2) : une fresque du monastère de Zemen en Macédoine 
bulgare, peinte vers 1354. 

Les autres exemples sont des dessins ou des miniatures. 
xuie siècle : Tympan du portail central de la cath. de Strasbourg. 
xive — Miniature du Psautier de la reine Mary. Brit. Mus. Londres. 

xv® — Dessin illustrant le Mystère de la Passion d’'Eustache Marcadé. Bibl. d'Arras. 
Jean Fouquet. Miniature des Heures d’Étienne Chevalier. V. 1450. Musée 
Condé à Chantilly. Comme dans le dessin d'Arras, Hédroit est représentée 
en train de forger les clous. Un soldat en ramasse deux déjà prêts ; elle 
forge le troisième à grands coups de marteau. Cette scène est figurée 
au-dessous du Portement de croix. 
xvI® —  Retable anversois en bois polychromé. Égl. de Ricey-Bas (Aube). 


III. — LA CRUCIFIXION 


Gr. : Staurôsis. Lat. : Crucifixio. I. : Crocifissione. Esp. : Crucificiôn. Angl. : Crucifixion. 
AU. : Kreuzigung. Holl. : Kruisiging. Rus. : Raspiatié. 

Il faut distinguer deux phases : 
1. Jésus est cloué sur la croix. 
2. Jésus meurt sur la croix. 

Il conviendrait de réserver à la première opération le nom de Crucifiement, 
à la seconde qui est un état et non une action le nom de Crucifition ; mais dans 
l'usage courant, on emploie indifféremment ces deux termes l'un pour l’autre. 


1. Jésus est cloué sur la Croix 


It. : L’Inchiodazione, Gesù inchiodato sulla croce. Esp. : Jesus clavado en la cruz. Angl.: 
The Nailing to the cross, Christ nailed on the cross. All. : Die Annagelung Christi an das 
Kreuz, Die Anheftung am Kreuz. Holl. : De Kruisaanhechting, Christus aan het Kruis 
genageld. Rus. Prigvojdenié Khrista k Krestou. 

L'art chrétien hésite entre deux formules : la croix est tantôt étendue à terre, 
tantôt dressée. 


1. — JÉsSUS EST CLOUÉ SUR LA CROIX ÉTENDUE A TERRE 


Certains iconographes ont cru découvrir la source de cette représentation 
dans les Méditations du Pseudo-Bonaventure qui aurait pillé le Pseudo-Anselme, 
dans une vision de sainte Brigitte ou dans le théâtre des Mystères (Passion de 
Semur) (3). 

En réalité ce thème est très antérieur au xiv® siècle. On le trouve dès 


(1) Paul Anne, La févresse Hédroit au portail de la cathédrale de Strasbourg, Bull. de la Soc. 
des Amis de la cathédrale de Strasbourg, 1939. 

(2) André GrABar, La Peiniure religieuse en Bulgarie, 1928. 

(3) Émile Roy, Le Mystère de la Passion en France, Rev. bourguignonne, 1903. 
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le xi® siècle dans l'art byzantin (Psautier grec Barberini) : c'est de là qu'il a passé 
dans l’art français, italien et flamand. 


x1e siècle : Psautier grec Barberini. 

XIVe — Manuscrit siennois de Jeanne d'Évreux. Bibl. Nat. 

XvV® — Petites Heures du duc de Berry. V. 1400. Bibl. Nat. 
Grandes Heures du duc de Berry. Bibl. Nat. 
Heures franciscaines. Bibl. Nat. 
Voussure du portail de l’égl. de Rue (Somme). 
Nicolas Francès. Cloître de la cath. de Leon. 
Gérard David. Nat. Gall. Londres. 
Juan de Flandes. Mus. Vienne. 


xvié — Dürer. V. 1503. Gal. Dresde. 
Pordenone. Fresque. Cath. de Crémone. 
xvie — Juan Ribalta. 1628. Mus. Valence. 


Philippe de Champaigne. Mus. Toulouse. 


2. — L'ÉRECTION DE LA CRoIx 


Gr. : Ypsôsis tou Staurou. Var. : L'Élévation en croix. J4. : Erezione della Croce. Esp. : 
La Elevaciôn de la Cruz. Angl. : The Elevation (Raising) of the Cross. AU. : Die Kreuzau- 
frichtung. Holl. : De Oprichting van het Kruis. Rus. : Vozdvijénié Kresta. 

Après avoir cloué Jésus sur la Croix étendue à terre, les bourreaux dressent, 
à grand renfort de cordes, l'instrument du supplice après en avoir enfoncé le 
pied dans un trou préalablement creusé. 

C'est la formule adoptée après le Concile de Trente. 

La préfigure biblique de l'Érection de la Croix est l’Érection du serpent d’airain. 
Comme Moïse éleva le serpent guérisseur. dans le désert, ainsi il faut que le Sauveur 
soit élevé. 

Ce sujet qui apparaît tardivement ne s'est acclimaté dans l’art chrétien qu’à 
partir de la Renaissance, sans doute parce qu’il exige des connaissances anatomiques 
pour traduire l'effort musculaire des bourreaux qui hissent la croix avec des cordes 
comme des matelots hissant la voile sur le mât d’un navire. 


xv® siècle : Fra Angelico. Couvent de S. Marco. Florence. 


XVI® — Tintoret. Scuola di San Rocco. Venise. 
Wolf Huber. Mus. Vienne. 
XVII® — Van Dyck. Église Notre-Dame de Courtrai. 


Gaspard de Crayer. Un bourreau nègre tire sur la corde. S. François d'Assise 
stigmatisé assiste à la scène. Musée de Rennes. . 

Rembrandt. 1633. Munich. L'homme qui embrasse le bois de la Croix a les 
traits du peintre. 

Lebrun. 

Jouvenet. 


3. — JÉSUS MONTE À L'ÉCHELLE POUR ÊTRE CLOUÉ SUR LA CROIX 


Gr. : Elkomenos epi staurou (La Montée sur la Croix). J4. : Cristo sale la scala per essére 
posto in Croce. Angl. : Christ ascending the Cross. 

La croix a été dressée à l'avance. Le Christ y monte de face ou à reculons à 
l'aide d'une échelle basse ou d'un tabouret et pose les pieds sur le suppedaneum. 
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Les bourreaux, grimpés sur deux échelles plus hautes appuyées contre les bras de 
la croix, lui clouent alors les mains. 

Jésus gravit seul, sans aucune aide, les barreaux de l'échelle. Parfois cependant 
un valet de bourreau, juché sur la traverse de la croix, l’empoigne par le bras. 

A Chilandari (Mont Athos), deux bourreaux lui soutiennent les bras. Il a un 
pied posé sur un escabeau et l’autre sur le suppedaneum. 

Cette seconde version, dont on a cru trouver la source dans les Méditations 


du Pseudo-Bonaventure, est elle aussi d'origine byzantine. C’est de Byzance qu'elle 
a passé à Sienne. 


xive siècle : Fresque de la Peribleptos de Mistra. 
Fresque de Nagoritcha (Serbie). 


Fresques des couvents du Mont Athos : Prôtaton, Catholicon de La Lavra, 
Chilandari. 


Fresque d’Ascoli Piceno. 
Miniature siennoise de la Vita Christi. Bibl. Yates Thompson. Londres. 
Xv® — Fra Angelico. Couvent-musée de San Marco. Florence. 


2. Jésus meurt sur la Croix 


L'image du Christ en croix s'impose à la pensée de tout chrétien non seulement 
comme la figure du sacrifice du Dieu Rédempteur, mais comme l'emblème et la 
garantie de son propre salut. C’est le thème central de l'iconographie chrétienne, 
dont la place traditionnelle est dans l'axe du chœur des églises, au milieu du 
jubé ou au vitrail axial du chevet (1). 

Pour analyser les éléments de ce sujet très complexe, nous étudierons d’abord 
le Christ crucifié dont la représentation a beaucoup varié à travers les siècles en 
reflétant à la fois l’évolution des doctrines théologiques et du sentiment religieux 
— la figuration symbolique ou pittoresque qui l'accompagne — et enfin la légende 
de la Vraie Croix avant et après le Christ. 


A) LE CHRIST EN CROIX 


Si l’on veut esquisser en quelques traits l’évolution de ce thème essentiel du 
christianisme, on peut dire que pendant les premiers siècles chrétiens, la Crucifixion 
est éludée ou évoquée indirectement par des symboles : c'est seulement au vif siècle 
que le Christ apparaît sur la croix sous une forme humaine. Jusqu'au milieu du 
x18 siècle le Christ en croix est représenté vivant, les yeux ouverts. À partir de 
cette époque, on ose le figurer mort, les yeux clos (2). 

Il faut donc distinguer trois phases dans l’iconographie du Christ crucifié : 
on l’a représenté successivement par des symboles, vivant et enfin mort. 


(1) Par exemple à la cathédrale de Poitiers (xrr° s.), à la Sainte-Chapelle de Paris (xir1° 8.) ou 
à la Sainte-Chapelle du château de Champigny-sur-Veude en Poitou (xv1® 8.). 
(2) Louis Bréuren, Les Origines du crucifix dans l'art religieux, Paris, 1904. 
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1. — L’AGNEAU SYMBOLIQUE 


L'art chrétien primitif répugne à mettre sous les yeux des fidèles la mort 
ignominieuse du Messie, cloué comme un esclave rebelle entre deux malfaiteurs. 
Cette image est écartée à la fois par l’art idyllique des Catacombes qui ne s'inspire 
que de l'espoir du Salut éternel et par l’art riomphal de l’époque constantinienne 
qui ne vise qu’à glorifier le Sauveur. 

Dans les fresques des Catacombes, le sacrifice du Christ est toujours symbolisé 
par le motif pastoral de l’Agneau mystique. Lorsque l'ère des persécutions fut 
close et que le christianisme devint la religion officielle de l’Empire, Constantin 
et Hélène dressèrent sur la colline du Golgotha une grande croix gemmée dont le 
reflet nous éblouit à Rome dans la mosaïque absidale de Sainte-Pudentienne. 
Cette croix qui symbolise la Crucifixion est une crux nuda, ne portant pas l’image 
de Jésus. 

C'est tout au plus si dans l’art chrétien primitif, on ose inscrire à la croisée des 
branches de la croix le buste en médaillon du Christ (Psautier Barberini). Encore 
au vit siècle, dans les mosaïques de Saint-Apollinaire-le-Neuf à Ravenne, le cycle 
de la Passion s’arrête net au Portement de croix. 

A défaut d’une image chrétienne du Christ en croix, on a cru reconnaître sa 
caricature païenne dans un graffito représentant un Crucifié à léle d'âne découvert 
en 1856 par Garrucci sur un mur du palais impérial du Palatin. De cette caricature, 
il paraissait logique de conclure à l'existence de représentations analogues dans 
l’art chrétien. 

Toutefois il n’est pas sûr que ce soit le Christ qu’un griffonneur ait voulu 
ridiculiser. Certains archéologues se demandent si ce ne serait pas plutôt le dieu 
égyptien Typhon-Seth, adopté par la secte gnostique des Séthiens, qui était préci- 
sément affublé d’une tête d'âne. En ce cas, il faudrait rayer ce célèbre graffito de 
l’iconographie chrétienne. Mais si ingénieuse que soit cette hypothèse, il faut avouer 
que, si elle explique la tête d'âne, elle ne rend pas compte de la croix. 


2. — Le CRUCIFIÉ VIVANT ET TRIOMPHANT 


A partir du ve siècle le supplice de la croix perd son caractère infamant et on 
se risque à représenter le Christ cloué sur le patibulum entre les deux larrons. 

Les monuments représentant la Crucifixion deviennent tout d'un coup très 
nombreux. Les plus connus, dont quelques-uns sont exactement datés, sont une 
plaque en ivoire du British Museum, le bas-relief en bois de la porte de Sainte-Sabine 
sur l’Aventin, une miniature de l'Évangéliaire syriaque de Rabula (586), une 
ampoule palestinienne du trésor de Monza, une fresque du vire siècle dans l’église 
romaine de S. Maria Antica au pied du Palatin. 

Outre les monuments parvenus jusqu'à nous, d’autres sont signalés par les 
textes. Grégoire de Tours rapporte vers 590 (In Gloria Martyrum, 22) qu'une 
peinture représentant le Christ en croix existait de son temps dans l'église Saint- 
Genès de Narbonne et que sa nudité fit scandale. 
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Ces premières Crucifixions appartiennent à deux types très différents. 

A Sainte-Sabine de Rome, le Christ figuré dans l’attitude des Orants, ses 
pieds non cloués posant sur le sol, est représenté, comme dans l'ivoire du British 
Museum, nu, vêtu seulement d’une étroite ceinture (subligaculum). Ce type persis- 
tera dans les miniatures carolingiennes où la nudité du Christ imberbe et juvé- 
nile n’est voilée que par un pagne. 

Au contraire dans les Crucifixions du type syrien qui sont les plus nombreuses, 
le Christ est toujours revêtu d’une longue tunique sans manches appelée colobium. 
L'exemple le plus ancien est la fameuse miniature de l'Évangile syriaque de Rabula 
où l’on voit apparaître pour la première fois les éléments symboliques et réalistes 
de toutes les Crucifixions ultérieures : le Soleil et la Lune, le Porte-lance et le 
Porte-éponge, les soldats tirant au sort la robe sans couture. C'est de ce modèle 
que s'inspire la fresque de l’église romaine de $. Maria Antica qui était desservie 
au vie siècle par des moines syriens. Ce type de Christ barbu et enjuponné sera 
popularisé en Occident par le Saint Voult (Volto Santo) de Lucques. 

Pourquoi la Crucifixion réelle remplace-t-elle à partir du vie siècle le symbole 
de l'Agneau ? La seule explication valable de ce changement d'une importance 
capitale est le triomphe de nouvelles doctrines théologiques élaborées à Byzance 
pour lutter contre les hérésies. 

Le docélisme monophysile, qui absorbait la nature humaine du Christ dans sa 
nature divine, n’attachait à ses souffrances sur la croix qu’une valeur symbolique. 
Pour réfuter cette hérésie par la parole et par l’image, l’Église est amenée à insister 
sur le dogme de l’Incarnation : elle rappelle aux fidèles abusés par le docétisme 
que les souffrances du Sauveur n’ont pas été une vaine apparence, qu'il a bien été 
cloué réellement sur la croix en chair et en os, sous la forme humaine en laquelle 
il s'était incarné. 

C'est pourquoi le Concile de Trullo ou Quinisexte (1), tenu à Constantinople 
en 692, recommande aux artistes de représenter dorénavant le Christ non plus sous 
le symbole de l'Agneau, mais « sous sa forme humaine ». Il ne faisait d’ailleurs que 
confirmer ainsi une transformation de l’iconographie qui s'opérait depuis un siècle. 


3. — Le CHRIST MORT 


Toutes ces représentations du Christ en croix, quelles que soient les différences 
de détails entre les types grecs et orientaux, ont eu longtemps un trait commun 
d’une importance capitale. Qu'il soit juvénile ou barbu, nu ou vêtu, le Christ est 
toujours représenté sur la croix vivant, les yeux grands ouverts. Il est non seule- 
ment vivant, mais {riomphani : au lieu de la couronne d'épines, il porte sur son 
front le diadème royal ; la tête relevée, le buste droit, les bras étendus horizon- 


talement, il se dresse sur le bois d'infamie avec la même majesté que sur un 
trône. 


(1) Ainsi appelé parce qu'il se tint dans le Troullos, salle voûtée en forme de dôme du 
palais des empereurs et qu’il s'attacha à compléter l'œuvre des Cinquième et Sixième Conciles 
œcuméniques. 
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À partir du xi° siècle, on commence à figurer le Christ mori. Ses yeux se 
ferment, sa tête retombe sur l'épaule droite, son corps s’affaisse et fléchit : ce n’est 
plus qu'un cadavre de supplicié qui a perdu toute majesté royale et qui n’inspire 
plus que la compassion. 

Comment expliquer cette extraordinaire révolution iconographique ? On a 
essayé d'en rendre compte par des considérations esthétiques, par la poussée d'une 
vague de naturalisme. 

D'après Dom Hesbert (1), cette innovation procéderait d’une interpolation de 
l'Évangile de saint Matthieu substituée au récit de l'Évangile de saint Jean. 

Si l’on ose représenter le Christ mort, c’est parce que les théologiens enseignent 
que sa mort est due non à un processus organique, mais à un acte de sa volonté 
divine. » 

C’est ce qu’implique le rite grec du zéon, c’est-à-dire la communion thermique 
avec du vin réchauffé par de l’eau chaude (zéon udôr), symboles du sang et de 
l'eau qui ont jailli chauds du flanc du Christ. Ce rite est lié à la croyance en l'incor- 
ruptibilité du corps du Christ. 

C’est pourquoi Théodore Balsamon, patriarche d’Antioche, condamne comme 
une hérésie le rite de l’église romaine qui, pour le sacrement de la communion, 
emploie du vin non réchaufté : car c’est croire que la divinité a quitté le corps du 
Christ après sa mort, de sorte que le cadavre de l'Homme-Dieu ne différerait en 
rien de ceux des Larrons. 

Ainsi le Christ mort conserve dans son corps incorruptible la chaleur de la vie 
et c’est en conformité avec cette doctrine théologique que l’art byzantin le repré- 
sentera désormais. L'art d'Occident n’aurait fait que l'imiter (2). 

Cette thèse séduisante soulève à vrai dire quelques objections. 

Pourquoi le rite du zéon, introduit dans la liturgie de Constantinople dès 
le vie siècle, n’aurait-il produit ses effets dans l’iconographie de la Crucifixion 
qu'au xie siècle ? 

Comment expliquer d'autre part l’apparition simullanée dans l’art d'Occident 
du type du Christ mort aux yeux clos ? L'Italie ne l’adopte qu’au xrn1° siècle : 
mais il apparaît beaucoup plus tôt en Rhénanie et dans le nord de la France : 
on le trouve dès le xre siècle dans une miniature du Sacramentaire de Saint-Géréon 
de Cologne, au x11e siècle sur un vitrail de Chartres, dans des missels de l’abbaye 
d’Anchin (Bibl. de Douai), de Saint-Corneille de Compiègne (Bibl. Nat.). Dira-t-on 
que ces miniatures et ces vitraux s'inspirent de la théologie et du rituel byzantins, 
formellement condamnés par l'Église de Rome comme une pernicieuse doctrine, 
une diabolica suggestio ? N'est-il pas plus vraisemblable d'attribuer ce changement 
à une transformation profonde de la sensibilité chrétienne dont nous saisissons ici 
les débuts et qui va s’accentuer à la fin du Moyen-âge ? 


(1) Dom Hesserr, Le Problème de la Transfizion du Christ, Paris, 1940. 

(2) C'est la thèse exposée par le professeur d'Utrecht L. H. Gronpis, L'Iconographie byzan- 
tine du Cruciflé mort sur la croix, Bruxelles, 1941, Dans un article de Byzantion (1957), il propose 
de pre xi° siècle les miniatures du Psautier Chloudoy de Moscou où le Cruciflé est repré- 
senté vivant. 
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Le mysticisme sentimental qui se développera à partir du x siècle, sous 
l'influence de saint François d’Assise, dans les Médilations du Pseudo-Bonaventure 
et les Révélalions de sainte Brigitte, révèle d’ailleurs un esprit très différent de la 
théologie byzantine. Il s’agit moins de glorifier le Christ resté vivant dans la mort 
que d’émouvoir les fidèles par le spectacle de ses souffrances. 

Sainte Brigitte décrit ainsi Jésus crucifié (1). « Il était couronné d'épines. Ses 
yeux, ses oreilles et sa barbe ruisselaient de sang ; ses mâchoires étaient distendues, 
sa bouche ouverte, sa langue sanguinolente. Le ventre, ramené en arrière, touchait 
le dos comme s’il n’avait plus d’intestins. » 

C’est sous cet aspect pitoyable que l’art de la fin du Moyen-âge représente le 
Christ en croix. Il dépasse même en horreur la vision hallucinante de sainte Brigitte. 
Dans son retable du couvent-hôpital des Antonites d'’Isenheim où l’on soignait les 
pestiférés et les syphilitiques, le peintre allemand Mathis Nithart (Grünewald) 
n'hésite pas à mettre sous les yeux des malades un Christ non seulement mort, 
mais déjà pulréfié. Prenant le contre-pied du dogme byzantin de l’incorruptibilité 
du corps du Sauveur, il le montre moucheté de plaies sanglantes et verdi par la 
décomposition : un réalisme aussi outrancier est d’une horreur presque insoutenable. 


* 
%* * 

Après avoir montré l’évolution du type du Christ en croix d’abord symbolisé 
par l’Agneau, puis représenté in nalura soit vivant, soit mort ou même en proie à la 
décomposition, il nous reste à examiner de quelle façon il est vêtu et fixé à la croix. 

Ni pour le costume ni pour le mode de fixation au bois de la croix, l’art chrétien 
n’a eu le moindre souci de là vérité historique. 

Les esclaves romains condamnés au supplice de la croix étaient entièrement 
nus. Méliton dit de Jésus : Nudus eral in cruce. En dépit de cette tradition, on a 
toujours représenté le Christ crucifié vêtu soit d'une longue tunique sans manches 
soit d’un pagne noué autour des hanches. Le colobium syrien et le perizonium 
hellénique sont aussi peu « historiques » l’un que l'autre. Ces conventions vestimen- 
taires se justifient uniquement par un scrupule de décence dont peu d'artistes ont 
osé s'affranchir. 

Au colobium sans manches que nous voyons dans l'Évangile syriaque de 
Rabula, la fresque de Santa Maria Antica et le Saint Voult de Lucques ou à la 
lunica manicala, l’art d'Occident préfère le perizonium qui se transforme parfois 
en motif décoratif. Sous l'influence des gravures de Schongauer, les peintres 
allemands du xve et du xvi® siècle, Dürer et Lucas Cranach par exemple, font 
claquer au vent comme un oriflamme les extrémités de ce « Lendenschurz » qualifié 


(1) Revelaliones, IV, chap. 70. Les Mystiques modernes ne se complaisent pas moins dans 
l'horreur de ce spectacle, La nonne rhénane Catherine Emmerich surenchérit encore sur la visionnaire 
suédoise. Le Christ en croix lui apparaît tout sanglant. Le sang de son front percé par la couronne 
d'épines remplit ses yeux et sa bouche entrouverte ; le sang de ses mains trouées coule sur ses bras. 
Sa poitrine remontée laissait au-dessous d'elle une cavité profonde. Ses cuisses et ses jambes étaient 
disloquées comme ses bras. Sa peau était si distendue qu’on pouvait compter tous ses 08. Son corps 
était tout couvert de meurtrissures, de taches noires, bleues et jaunes. Son sang, d'abord rouge, 
devint peu à peu pâle et aqueux et son corps sacré toujours plus blême. 
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du corps aurait inévitablement déchiré les tissus des paumes incapables de 
‘supporter un effort de traction aussi considérable et que par suite les bourreaux 
avaient dû enfoncer les clous entre les os du carpe plus résistants. Mais si, comme 
il est probable, le corps en suspension était soutenu par une cheville insérée entre 
les cuisses, l’objection tombe. En tout cas, les artistes ont toujours placé les plaies 
du Christ, comme les stigmates de saint François d'Assise, au milieu des paumes. 


LE CHRIST AUX BRAS ÉTROITS 


L’attitude du Christ suspendu à la croix est très variable : la position des 
bras oscille de l’horizontale à la perpendiculaire. 

Le Christ aux bras larges, signifiant qu’il est mort pour tous les hommes, 
est le Christ catholique, tandis que le Crucifié aux bras étroits serait le Christ 
jansénisle, qui réserve la grâce à quelques élus (1). Cette appellation est erronée : 
car la perpendicularité des bras apparaît dès la fin du Moyen-âge, bien avant 
Jansénius et sa doctrine de la grâce et on la retrouve fréquemment chez des peintres 
du xvire siècle authentiquement catholiques et même plutôt inféodés aux Jésuites, 
tels que Rubens (Musée de Toulouse), Van Dyck et Lebrun. 


LES DIFFÉRENTES FORMES DE LA CROIX 


Les Évangiles ne nous disent rien de précis sur la forme de la croix. Le mot 
grec slauros peut désigner un simple poteau et n'implique pas, comme le latin 
cruz, le croisement de deux poutres. Il semble bien qu’à l’origine on se soit repré- 
senté le Christ fixé à un poteau (2). Mais la tradition d’après laquelle Jésus avait 
eu les mains clouées et les bras étendus sur le bois infâme, a fait prévaloir la forme 
d’une croix à traverse, composée de deux éléments assemblés. 

Si ce type a été adopté, c’est aussi parce que la croix offrait aux fidèles l’image 
emblématique d’un Orant stylisé. Elle devenait ainsi le symbole de la prière. 

Tantôt très basse, tantôt très haute, la croix offre dans l’iconographie 
chrétienne de nombreuses variantes qu’on peut ramener à trois types : 

1. La croix charpentée. 
2. La croix verdoyante ou Arbre de vie (Lignum Vitae). 
3. La croix vivante ou brachiale. 


1. La croix charpeniée 
C'est le type le plus commun constitué par l'assemblage de deux poutres 
équarries. 
Ses branches peuvent être égales ou inégales : dans le premier cas on l'appelle 
croix grecque, dans le second croix laline. 
A) Croix grecque. — Parmi les croix à branches égales, on distingue, suivant 
la forme de leurs extrémités : la croix ansée (crux ansata, Henkelkreuz), dont 


(1) A. Gazrer, Les Christs prétendus jansénistes, Rev. de l'Art chrétien, 1910. 
(2) H. Fu, Das Kreuz und die Kreuzigung, 1878. 
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l'extrémité supérieure se termine par un petit anneau ; la croix gammée (crux 
gammata, Hakenkreuz), qualifiée aussi du nom hindou de svastika, dont les quatre 
branches à crochets ressemblent à la lettre grecque gamma. 

L'origine de ces croix est très antérieure au christianisme. La croix ansée 
est d’origine égyptienne. Quant à la croix gammée, on la rencontre à des époques 
si anciennes que sa signification primitive reste obscure. Était-ce un emblème 
solaire ou de fécondité ? car elle ressemble à un embryon stylisé et on a constaté 
qu’elle était appliquée dans les poteries anthropoïdes ou les idoles sculptées à la 
place des organes génitaux. Quoi qu'il en soit, elle a été réduite pendant des siècles 
à l’état de simple ornement et elle n’a repris une vie redoutable qu’à une époque 
toute récente, en devenant le symbole du nationalisme raciste des Allemands (1), 
et en s’opposant par là à la croix du Christ. 

La croix polencée est une croix grecque dont les extrémités se terminent par 
un cavet, suivi d’un angle droit. 

La croix de Malle a des extrémités évasées. La croix de saint André ou 
croix de Bourgogne, a des branches croisées diagonalement en forme d’X : c’est 
pourquoi on l’appelle en latin crux decussala (de decem, dix qu’on écrit en chiffre 
romain X). 

B) Croix laline. — Elle est caractérisée par l'inégalité de ses branches, la 
hampe ou haste étant beaucoup plus longue que la traverse. 

Elle comporte aussi plusieurs variétés. 

La crux commissa ou palibulala (en forme de gibet), qu’on appelle croix de 
saint Anloine, affecte la forme de la lettre grecque fau. 

La crux immissa se compose d’une hampe dépassant la traverse. 

La croix palriarcale ou croix d'Anjou, devenue croix de Lorraine, se distingue 
par une double traverse. La croix papale en a trois de même que la tiare est une 
triple couronne. Cette multiplicitation des traverses s'explique par l’adjonction 
aux bras de la croix du lilulus ou écriteau et du suppedaneum servant de 
support aux pieds du Christ (2). Il se peut aussi que ce soit la superposition 
des deux emblèmes du Salut dans l’Ancienne et la Nouvelle Loi : le tau et la 
croix. 

La croix fourchue (Gabelkreuz) est exceptionnelle. 

Ces croix multiformes varient, en outre, par leur ornementation. 

La croix triomphale couverte de pierreries, que l’empereur Constantin fit 
ériger à Jérusalem et qui est reproduite sur la mosaïque absidale de Sainte- 
Pudentienne à Rome, porte le nom de croix gemmée (Gemmenkreuz). | 

A l'époque gothique, on se plait à enjoliver la croix paltée ou potencée en 
découpant ses extrémités en forme de trèfle ou de fleur de lys (florencée). 


(1) Otto BAUMGARTEN, Kreuz und Hakenkreuz, 1926. 

(2) La croix à deux ou trois branches n’est guère compatible avec le Crucifx. Elle ne 80 rencontre 
que dans les monuments d'où le corps du Christ est absent, par exemple dans la croix de Résurreclion 
ou celle de la Descente aux Limbes ; c’est essentiellement une croix de victoire. La croix russe à 
trois traverses présente un suppedaneum oblique dont une extrémité est plus basse que l'autre : 
ce qui fait croire naïvement aux moujiks que Jésus avait une jambe plus longue que l'autre. 


LA CRUCIFIXION 483 


2. La Croix verdoyanie ou Arbre de Vie 


Lat. : Arbor Vitae, Lignum Vitae. J4. : Albero della Vita, Legno della Vita. Esp. : Arbol 
de la Vida. Angl. : The Tree of Life. All. : Der Lebensbaum, der Baum des Lebens, das 
Baumkreuz, das Astkreuz. 

Par la vertu vivifiante du Précieux Sang, l'arbre mort auquel le Christ avait 
été attaché redevient vivant. Une antienne très populaire commençait par : O 
cruz, viride lignum. Cette idée mystique, popularisée par saint Bonaventure dans 
son Lignum Vitae, a inspiré un certain nombre d'œuvres d'art (1). 

Une variante de l’Arbre de Vie est la croix écolée (Kreuz mit Aststümpfen), 
composée de deux troncs d’arbre non écorcés, dont on a simplement amputé les 
branches. Souvent la traverse se courbe sous le poids du corps (Crucifixion 
d’Isenheim) : telle la corde bandée d’un arc, éveillant l’idée d’un corps qui va 
être projeté vers le ciel, comme une flèche décochée par l’archer. 

Mais à la croix ébranchée, les symbolistes préfèrent la croix arborescenle d'où 
partent des rameaux feuillus. Souvent ces rameaux portent des fruits mystiques 
correspondant aux événements de la vie du Christ. Ce sont tantôt des disques 
sur lesquels sont inscrits les noms des vertus du Sauveur, tantôt de grandes 
hosties d’une blancheur éclatante timbrées de l'image du Crucifié entre la Vierge 
et saint Jean. 

Cet arbre de la Rédemption (Albero della Redenzione) est l’attribut habituel 
de saint Bonaventure. 


xune siècle : Portail de la cath. de Trogir (Trau) en Dalmatie. 


xive — Albâtre anglais. Annonciation avec le Christ crucifié sur la tige du lis autour de 
laquelle s’enroule le message de l'ange. Victoria and Albert Museum. 
Londres. 

Xv® —  Tympan de Saint-Martin de Landshut (Bavière). 


Vittore Crivelli. Volet de triptyque. Le Lignum Vitae de saint Bonaventure. 
Musée Jacquemart-André. Paris. 
XVI® — Claus Berg. Retable d’Odensee (Danemark). 
Retable de Weiterswiller. Musée Strasbourg. Ce retable, où l’Arbre de vie 
porte des hosties, a été peint pour une Confrérie du Rosaire. 
XVIe — Fresque russe de Saint-Jean-Baptiste de Toltchkovo à Iaroslavl. Des bras 
de la croix sortent des rameaux chargés d’hosties que viennent cueillir des 
anges. 


3. La croix vivante ou brachiale 
I. : Crocifisso vivente. Angl. : The Cross with living arms. All. : Das lebende Kreuz. 


On a été encore plus loin dans cette « animation » de la croix du Sauveur : 
non content de lui prêter une vie végétale, de transformer le bois mort en une 
tige arborescente, l’art symbolique en a fait une créature humaine. Outre la 
Croix verdoyante, il imagine une Croix vivante ou brachiale, dont les branches 
sont remplacées par des bras. 

Des quatre extrémités de la croix on voit sortir et s’agiter des bras humains. 


(1) E. Bauerretss, Arbor Vitae. Der Lebensbaum und seine Werwendung in Liturgie und Kunst 
des Abendlandes, Munich, 1939. 
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Le bras supérieur, dressé au-dessus de la tête du Christ, ouvre avec une clef 
la porte de la Jérusalem céleste. 

Le bras inférieur, sous les pieds du Christ, enfonce à grands coups de marteau 
la porte des Limbes, derrière laquelle apparaissent Satan enchaîné et les Justes 
de l’Ancienne Loi, qui attendaient leur délivrance. 

Le bras latéral droit tient une couronne au-dessus de la tête de l’Église qui 
recueille le sang du Christ dans un calice. Elle est parfois montée sur un lion et 
entourée des quatre Évangélistes : saint Matthieu, saint Jean, saint Luc et saint 
Marc, chacun avec ses attributs. 

Enfin le bras gauche est armé d'une épée qu'il plonge dans le corps de la 
Synagogue aveugle montée sur un âne. Elle a les yeux bandés et tient à la main 
un étendard à hampe brisée, où est peint un scorpion, symbole de la perfidie des 
Juifs. 

Au pied de la croix est étendu horizontalement le squelette d'Adam comme 
dans la Crucifixion sculptée au tympan du portail central de la cathédrale de 
Strasbourg. 

L'art français, italien et allemand nous offre plusieurs exemples de ce thème 
étrange : une miniature de l’Hortus Deliciarum, des peintures anonymes au Musée 
de Cluny à Paris, au Musée de Beaune (1), à S. Petronio de Bologne et à la Pina- 
cothèque de Ferrare (2), le tympan sculpté de Saint-Martin de Landshut (1432), 
une fresque à Bruneck dans le Tyrol, un tableau de Hans Fries à Fribourg en Suisse, 
des gravures sur bois. À ces exemples s'ajoute une fresque russe du xviie siècle, 
dans l’église Saint-Jean-Baptiste d'Iaroslavl sur la Volga. 

La fresque d’Iaroslavi, écrit Paul Perdrizet, qui la commenta en 1923, dans 
une revue alsacienne, est une représentation « tout à fait unique ». Et il ajoute : 
« Le bras gauche de la croix se termine par un bras humain qui arrête la Mort 
et la désarçonne au moment où, montée sur un noir cheval d'Érèbe (sic), elle 
s’élance contre le Crucifié (3). » 

Il y a là une double erreur. Ce motif est loin d’être unique, puisqu'on peut 
en citer au moins une dizaine d'exemples antérieurs dans l’art d'Occident et l'inter- 
prétation qu’en donne Perdrizet est de pure fantaisie. La Mori qui se précipiterait 
contre le Crucifié est tout simplement la Synagogue à laquelle le bras du Christ 
fend le crâne d’un coup d'épée et le « noir cheval d’Érèbe » qui lui sert de monture 
est, plus prosaïquement, un âne incarnant comme le bouc, un des symboles tradi- 
tionnels du judaïsme. 

Pour se convaincre que tel est bien le sens de cette représentation, il suit 
d'observer que la figure qui fait pendant à la Synagogue est l'Église au-dessus 
de laquelle l’autre bras de la croix brachiale suspend une couronne. 

Il est certain que la fresque d’Iaroslavl, qui combine les thèmes de l'Arbre 
de vie et de la croix vivante, n’est pas une création originale. Le peintre moscovite 


(1) Vicomte A. »’Avour, La Croix vivante du Musée de Beaune, Congr. arch du Puy, Es 
(2) La peinture de Ferrare est attribuée à Garofalo. ; ; 923 
(3) P. Penorizer, Le retable strasbourgeois de Weiterswiller, Arch. als. d'Hist. de l'Art, 188: 
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l'a calquée sur un prototype occidental, probablement une gravure empruntée 
à la Bible hollandaise de Piscator (1) : il a pris soin de russifier son modèle ne 
introduisant dans le décor une église à cinq coupoles bulbeuses. 

Quel que soit le sens de cette allégorie, il faut avouer d’ailleurs que la croix 


brachiale est une monstruosité esthétique dont nul ne regrettera la disparition. 


LA CouLEur DE LA Croix 


Les récits des Évangélistes sont aussi peu explicites sur la couleur que sur la 
forme de la Croix du Christ. 


Dans les vitraux français du x siècle, elle est teinte tantôt en vert, tantôt 
en rouge. 

À la façade occidentale de la cathédrale de Chartres, dans le vitrail de la 
Passion, le Crucifié est cloué sur une croix verte. C’est la traduction de l’antienne 
commençant par ces mots : O crux, viride lignum. 

La couleur verte de la croix, même lorsqu'elle est charpentée ou écotée signifie 
que la croix salvatrice n’est pas un bois mort, mais l'arbre de vie. 

Au contraire, dans le chœur rectangulaire de la cathédrale Saint-Pierre de 
Poitiers, le magnifique vitrail de la Crucifixion nous montre le Christ attaché à une 
croix rouge couleur de sang. On devine l'intention du peintre-verrier pour qui cette 
« croix vermeille plus que plaie qui saigne » symbolise non l’Arbre de vie, mais le 
Sacrifice sanglant du Rédempteur. 


B) LA FIGURATION SYMBOLIQUE 


À la différence du Crucifix où le Christ est représenté isolément, la Crucifixion 
s'accompagne toujours d’une figuration symbolique ou pilloresque. 

Avant de devenir un tableau vivant à grand spectacle rassemblant sur la 
plate-forme du Golgotha, comme sur la scène d’un théâtre, tous les acteurs et 
figurants du drame, la Crucifixion a été conçue comme l'union symbolique de 
l'Ancien et du Nouveau Testament. 

Dans les miniatures et les vitraux typologiques, le Christ en croix est cantonné 
de ses quatre préfigures bibliques inscrites dans des médaillons : 4 bel qui fut tué 
par son frère Caïn comme Jésus par les Juifs, le Serpent d'airain guérisseur érigé 
par Moïse sur une colonne comme le Rédempteur sur la croix, la Source d’eau vive 
qui jaillit du rocher frappé par la baguette de Moïse comme l’eau du flanc de Jésus 
ouvert par le coup de lance, la Grappe de raisin de la Terre Promise suspendue 
A perche comme Jésus crucifié dont le sang vermeil remplit le calice de 
l'Église. 

Plus souvent encore, le Christ est encadré dans le ciel par le Soleil et la Lune, 
sur la terre par l'Église et la Synagogue tandis qu’au pied de la Croix le crâne 
d’Adam rappelle que la mort du Messie a racheté le Péché originel. 


(1) Poxrovsktr, Oicherki pamiainikou Khristianskoï ikonographii, Pétersbourg, 1900, p. 430. 
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1. — Le SOLEIL ET LA LUNE 
Gr. : Hélios, Séléné. Lat. : Sol et Luna. 


Sources scripluraires 

Les Évangiles (Matthieu, 27, 45; Marc, 15, 33; Luc, 23, 44) rapportent 
que de la sixième à la neuvième heure, c’est-à-dire de midi à trois heures de l’après- 
midi, au moment où le Christ expira, le soleil s’obscurcit et les ténèbres couvrirent 
toute la terre. 

Cette éclipse symbolique est le rappel d’une prophétie de l'Ancien Testament 
(Amos, 8, 9) : « En ce jour-là, dit le Seigneur, je ferai coucher le soleil à midi et par 
un beau jour, je couvrirai la terre de ténèbres. » 

Le texte n’explique pas pourquoi on a ajouté au soleil la lune qui ne pouvait 
être visible en plein midi. On peut en donner trois raisons. La première, c’est qu'il 
s’est produit une confusion entre les signes qui accompagnent la Mort du Christ 
et ceux qui se produiront au Jugemeni dernier. On lisait dans l'Évangile de saint 
Matthieu (24, 29) : « Au moment où paraîtra le Fils de l'Homme sur les nuées du ciel, 
le soleil s’obscurcira, la lune ne donnera plus sa lumière. » Ce passage a été appliqué 
à la Crucifixion. 

La lune faisait aussi l'affaire des symbolistes qui se plaisaient à voir dans les 
deux astres qui s’éclipsent non seulement l’image de la Nature en deuil à la mort 
du Sauveur, mais les emblèmes de l'Ancien et du Nouveau Testament. Saint 
Augustin compare explicitement l’Ancienne Loi, inexplicable sans le truchement 
de l'Évangile, à la Lune, qui emprunte sa lumière au soleil. 

Enfin — et cette explication dispense peut-être des deux autres — les artistes, 
chez qui le besoin de symétrie est impérieux, avaient tout simplement besoin de 
la lune pour faire pendant au soleil et équilibrer leur composition. 


Origines païennes 

Les origines orientales et helléniques de ces figurations astrales ne sont pas 
douteuses. Les monuments mithriaques consacrés en Perse au dieu tauroctone 
offrent quantité d'exemples de cette association du soleil et de la lune avec une 
divinité supérieure. 

Au fronton du Parthénon, Phidias n’avait-il pas déjà encadré, cinq siècles 
avant l'ère chrétienne, la Naissance d'Athéna, divinité éponyme d'Athènes, par le 
Soleil qui monte et la Lune qui descend à l'horizon ? | 

D'autre part, l'Antiquité païenne attribuait au Soleil et à la Lune, qui passaient 
pour être le séjour des morts, une signification funéraire : on comprend ainsi que 
l’art chrétien ait appliqué ce symbolisme à la Mort du Christ. 


: Iconographie 
Les représentations des deux astres ont d’ailleurs un caractère païen très 
marqué. Elles se classent en deux séries : aniconique et anihropomorphique. 
Le Soleil est parfois figuré par un disque radié, la Lune par un croissant, 
inscrit dans un cercle ; mais le plus souvent les deux astres sont personnifiés par 
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des divinités païennes qu'on n’a pas pris la peine de christianiser. Ce sont tantôt 
des bustes d'Hélios et d’Arlémis tenant un flambeau, tantôt Sol qui conduit un 
quadrige traîné par des chevaux tandis que Luna se contente plus modestement 
d'un bige attelé de deux vaches. 


Il arrive parfois que Luna, transformée en Lunus, soit figurée par un personnage 
masculin. 

La place qu’occupent les deux astres symétriques au-dessus des bras de la 
Croix est réglée par une sorte de cérémonial planétaire : au Soleil revient toujours 
la place d'honneur à la dextre du Christ ; la Lune est à sa gauche. 

Cette ordonnance traditionnelle souffre cependant quelques exceptions. Sur 
certaines couvertures d'Évangéliaires, le Soleil et la Lune sont délogés par les 
animaux du Tétramorphe (1). Sur le plat en or repoussé de l’Évangéliaire 
d’Ashburnham (Morgan Library, New York) qui provient de l’abbaye de Saint- 
Denis, les astres sont superposés au-dessus de la tête du Christ (2). 

Pour donner l'idée d’une éclipse, les artistes ont eu recours à des procédés très 
naïfs : des nuages obnubilent un segment des disques du Soleil et de la Lune ou 
toute leur surface est couverte d’une couleur sombre. 

Pour exprimer la tristesse en même temps que l’obscurcissement, les deux 
astres personnifiés se couvrent le visage avec les mains. 

Dans la Crucifixion du Psautier Khloudov, le Soleil détourne la tête. 

En même temps que le Soleil s’éclipse, le rideau du Temple se déchire par le 
milieu (velum Templi scissum est.). Ces deux symboles ont le même caractère 
anthropomorphique. De même que les hommes dans l'Antiquité manifestent leur 
deuil non seulement en se voilant la face, mais encore en déchirant leurs vêtements, 
la ruine du Temple de Jérusalem est annoncée par le déchirement du voile du 
sanctuaire. 

Au Soleil et à la Lune font pendant, au pied de la croix, la Terre et la Mer, 
Terra et Oceanus. e 

2. — L'ÉcuISE ET LA SYNAGOGUE 


Angl. : The Church and the Synagogue. AU. : Die Kirche und die Synagoge. Rus. : 
Tserkov i Sinagoga. 

Ces symboles cosmiques ne sont pas les seuls. 

L'Église et la Synagogue, que nous retrouverons dans l’iconographie du 
Jugement dernier où elles symbolisent les Élus et les Réprouvés, jouent dans les 
Crucifixions le même rôle antithétique que le Soleil et la Lune. 

Au moment où le Christ expira, le voile du Temple se déchira par le milieu 
depuis le haut jusqu’en bas (Matthieu 2, 51) : cette rupture marque symboliquement 
la fin du règne de la Synagogue à laquelle va succéder l'Église du Christ . . 

A droite l'Église, appuyée fièrement sur la hampe d'un étendard, recueille 


(1) Louis Haurecœur, Le Soleil et la Lune dans les Crucifixions, Rev. arch., 1921. _ 
L.-H. GroNpus, Le Soleil et la Lune dans les scènes de Crucifixion, Acles du Ive Congrès inlern. 
dyz., 1935. — W. DeonNaA, Sol et Luna, Histoire d'un thème iconographique, Rev. Hist. Relig., 
1947-1948. 


(2) A. M. Frienn, Carolingian Art in the Abbey of St. Denis, Art Sludies, 1923. 
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dans un calice le sang du Sauveur. À gauche la Synagogue, les yeux bandés par 
un voile ou un serpent, tient à la main les tronçons de sa lance brisée et, renonçant 
à la lutte, laisse choir les Tables de la Loi. 

On observe parfois de curieuses variantes. Dans une miniature de l’Hortus 
Deliciarum (xn® siècle), l'Église trône sur un animal à quatre têtes symbolisant 
les Évangélistes tandis que la Synagogue est assise sur un âne qui trébuche. 
Ailleurs elle est montée sur un bouc. Sur quelques miniatures françaises du 
xrrre siècle (Missel de la Bibl. de Lyon, Missel de saint Vanne à la Bibl. de Verdun), 
on voit la Synagogue aveugle frapper de sa lance l’Agneau divin. 

Dans la Déposition de croix de B. Antelami, un ange force la Synagogue à 
baisser la tête. 

Ce thème est déjà fréquent dans l’art carolingien où on le rencontre dans les 
ivoires et les miniatures (Sacramentaire de Drogon, v. 850) : il passe au xri® siècle 
dans la sculpture monumentale. 
xne siècle : Miniature de l’Hortus Deliciarum. Bibl. de Strasbourg (détruite par le bombar- 

dement allemand de 1870). 
B. Antelami. Déposition de croix. Dôme de Parme. 
Chapiteau historié de l’anc. cath. Saint-Pierre de Genève. 
xi112 — Psautier de Blanche de Castille. V. 1220. Bibl. Arsenal. 
Psautier de Bonmont. Bibl. de Besançon. 
Tympan du portail central de la cath. de Strasbourg. 


xXIV® — Rational des divins offices de Guillaume Durand. Bibl. Nat. 
Parement de Narbonne. V. 1375. Louvre. 
XvV® — Gil de Siloé. Retable de sainte Anne. 1492. Cath. de Burgos. 


Retable de la Chartreuse de Miraflores près Burgos. L'Église a pour attribut 
non un calice, mais un ostensoir. 


3. — ADAM AU PIED DE LA CROIX 


Le premier homme par qui le péché est entré dans le monde est figuré symbo- 
liquement au pied de la croix rédemptrice. 

Il y apparaît sous plusieurs formes : le plus souvent réduit à une tête ou à un 
crâne décharné, mais parfois avec son squelette tout entier ou encore ressuscité 
par le sang divin. 

1. Le crâne d'Adam 

Angl. : Adam’s skull at the foot of the Cross. AU. : Das Kreuz als Lebensbaum aus 
Adams Schädel wachsend. Rus. : Adamova golova (glava) (1), Tcherep Adama. 

Les Évangélistes rappellent tous les quatre (Matthieu, 27, 34 ; Marc, 15, 62 ; 
Luc, 23, 33 ; Jean, 19, 17) que la colline du Golgotha, sur laquelle Jésus fut crucifié, 
signifie en araméen « crâne », sans doute parce que ce tertre dénudé avait l'apparence 
d’un crâne chauve. 

Aussi est-il rare que les artistes du Moyen-âge omettent de figurer au pied 
de la croix un crâne qui semble n'être rien de plus qu’un rébus, le signe hiérogly- 
phique du Calvaire. 


(1) Golova et glava sont deux formes du même mot qui signifie : tête. 
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A l’origine on n’y a vu sans doute que le symbole de la mort sur laquelle se 
dresse triomphalement la croix, symbole de vie. 

Mais ce n’est point un crâne quelconque. La légende l’identifie avec celui 
d'Adam qui aurait été enterré sur le Golgotha à l'endroit même où fut dressée la 
croix de Jésus (1). Au moment où le Sauveur rendit l'esprit, « la terre trembla, 
les rochers se fendirent, les sépulcres s’ouvrirent » (Matt., 27, 52) et c’est ainsi 
que le crâne du Premier Homme, enfoui depuis des millénaires, reparut à la 
lumière (2). 

A la vérité les Évangélistes ne parlent pas d'Adam : c’est une pure invention 
de théologiens désireux d'établir un rapport entre le Péché originel et la Mort 
rédemplrice du Christ. La croix, façonnée avec le bois provenant d’un rameau de 
l’Arbre de la Science planté sur la tombe d'Adam, est censée sortir de son crâne. 
La même idée est exprimée par un serpent lové au pied de la croix tenant dans sa 
gueule la pomme de perdition. 

Il arrive qu’au crâne d'Adam on ajoute ou on substitue, pour rendre le symbole 
plus frappant, la côte d’où est sortie Éve, la principale coupable de la Chute. 

A Daphni, le crâne d'Adam est aspergé par le sang qui coule des plaies des 
pieds du Christ. Parfois même, comme dans un tableau du xrv® siècle de l’École de 
Rimini (Kunsthaus. Zurich), il est posé à l’envers au pied de la croix et fait fonction 
de calice où s’égoutte le sang du Rédempteur (3). 


2. Le squelette d'Adam 


On connaît peu d'exemples dans l'art du Moyen-âge du corps d'Adam étendu 
au pied de la croix (4). 

Le plus ancien est une miniature de l'Apocalypse de Beatus dans la Bibliothèque 
du Chapitre de la cathédrale de Gérone (975) Au pied de la Croix, où le sang du 
Christ tombe dans un calice, repose dans un sarcophage le corps d'Adam, enveloppé 
de bandelettes, comme une momie. 

Un dessin à la plume de l'Hortus Deliciarum enluminé au xrr® siècle par les 
soins de l’abbesse alsacienne Herrade de Landsberg, montre sous la Croix non plus 
le cadavre, mais le squelette d'Adam couché dans un cercueil avec cette inscription : 
Sepulcrum Ade. Jheronimus refert quod Adam sepultus fuerit in Calvarii loco ubi 
crucificus est Dominus. 

C'est probablement de ce dessin que s’est inspiré le sculpteur anonyme du 
tympan du portail central de la cathédrale de Strasbourg. L’exactitude, surpre- 
nante pour une œuvre du xur1e siècle, de l'anatomie des mâchoires, des os du bassin, 
des articulations du coude, laisse supposer que l’artiste a copié un squelette qu'il a 


(1) Dans certains monuments du xre siècle : la mosaïque de Saint-Luc en Phocide, le Psautier 
grec de 1066 au British Museum, le crâne est remplacé par la tête d'Adam vivant avec les yeux ouverts. 

(2) Une miniature d'un Évangéliaire byzantin de la Bibliothèque Nationale, représente les 
sépulcres qui s'ouvrent. 

(3) W. Sraupe, Le crâne-calice au pied de la croix, La Revue des Arts, Paris, 1954. 

(4) Rudolf HeLm, Skelell- und Todesdarstellungen bis zum Auftrelen der Tolenlänze, Stras- 
bourg, 1928. — Ernest WickERSHEIMER, Squelettes et décharnés dans l'iconographie stras- 
bourgeoise du Moyen-âge (Arch. Intern. d'Histoire des Sciences), 1949. 
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pu voir dans un tombeau ouvert, soit dans un charnier médiéval, soit dans une 
nécropole préhistorique (1). 

Cette innovation n'a pas fait école : cependant on peut en discerner l'influence 
dans le Jugement dernier de la cathédrale de Fribourg-en-Brisgau où, contrairement 
à la tradition française, des squelettes apparaissent parmi les morts ressuscités. 


8. Adam ressuscilé ouvre les yeux, joint les mains, lève les bras 
ou recueille le sang du Sauveur dans un calice 
; Esp. : El Resurgimiento de Adan. AJ! : Der alte Adam fängt das Blut des neuen Adam 
auf. 

À la suite de la description des signes qui accompagnèrent la mort du Christ, 
on lit dans l'Évangile de Matthieu (27, 52) que « plusieurs corps des saints qui 
étaient morts ressuscitèrent ». 

Les théologiens en conclurent qu'Adam fut rappelé à la vie par la vertu 
vivifiante du sang du Christ. 

Dès le x® siècle, dans la miniature de l’Apocalypse de Gérone, Adam, nouveau 
Lazare, ouvre les yeux sous la rosée rédemptrice du sang du Christ, source de vie. 

Ce thème était connu des Byzantins : car au xn® siècle on voit, sur une 
mosaïque de Saint-Luc en Phocide, Adam, ressuscité par le sang divin, rouvrir les 
yeux au pied de la Croix. 

Mais c’est à l’art d'Occident qu'il faut faire honneur de son enrichissement. 

On ne se contente plus de représenter Adam au pied de la croix, les yeux 
ouverts : il se soulève hors de sa iombe. Tantôt il lève ses mains jointes vers le 
Rédempteur, tantôt il recueille dans un calice le sang du Christ. 

Ce sujet est représenté fréquemment dès le x11£ siècle sur les croix d'orfèvrerie 
médiévales. Citons par exemple la belle croix processionnelle de l’église de Trédos 
aux sources de la Garonne dans le Val d'Aran : Adam sort à moitié nu de sa tombe 
et joint les mains (2). 

A Saint-Michel de Lüneburg en Westphalie, cette figuration est accompagnée 
d’une inscription explicative : Adae more novi, redit Adae vila priori. Par la mort 
du nouvel Adam (Jésus-Christ), la vie revient au premier. 

C'est ce que montre aussi une miniature du xr1e siècle dans le Missel de saint 
Remi (Bibl. de Reims) où la résurrection du Premier homme est accompagnée de 
cette légende explicative : Ecce resurgit Adam cui dal Deus in cruce vilam. 

Une miniature du xrve siècle dans le Psaulier de Robert de Lisle (Brit. Mus.) 
représente Adam sortant de son tombeau. 

Sur le retable en bois sculpté de Saint-Thibault-en-Auxois qui date également 
du xive siècle (vers 1320), Adam ressuscité se dresse au pied de la Croix du Sauveur. 
L'évolution de ce thème comporte même une troisième et dernière étape. 

Dans un Missel du Mont Saint-Éloi (Bibl. d'Arras) enluminé vers 1260, une 


a) Enlevé en 1793 au moment du saccage de la cathédrale, ce squelette fut retrouvé vers 1840 
à Paris chez un antiquaire et remis en place à Strasbourg. 
(2) D* Paul Tnosy, Les Croix limousines, Paris, 1953. 
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miniature évoque Adam sortant de sa tombe pour recueillir dans un calice le sang 
du Christ. Le même sujet se retrouve dans le manuscrit Arundel du British Museum, 
dans un vitrail de la cathédrale de Beauvais et dans le Crucifix monumental du 
tref de Wechelburg en Saxe, qu’on date environ de 1295. 

On en vient ainsi à attribuer à Adam ressuscité le rôle dévolu habituellement 
à la figure allégorique de l’Église ou aux anges qui planent autour du Crucifié (1). 


4. — Dreu LE PÈRE 


Exceptionnellement Dieu le Père apparaît en buste au-dessus de la Croix pour 
bénir son Fils au moment où il rend l’âme. 
xve siècle : Jean Malouel. Martyre de saint Denis. Louvre. 


Pol de Limbourg. Les Ténèbres de la Crucifixion. Très Riches Heures du duc 
de Berry. V. 1415. Chantilly. 


5.— Les ANGES RECUEILLENT LE SANG DE JÉsUuS 
Angl. : The Angels catching the blood of Jesus in chalices. 


Ce thème qui apparaît au x1v® siècle est inspiré par la croyance aux anges 
psychopompes qui recueillent dans une nappe immaculée l’âme des morts. Rien 
de plus gracieux que ces anges qui volent autour de la Croix comme des hirondelles 
effarouchées et plaintives. 

Leur nombre est variable : il y en a parfois cinq, un pour chaque plaie : dans 
ce cas ils n’ont chacun qu’un calice à la main. Généralement ils sont trois parce 
qu'il faudrait les faire voler trop bas pour recueillir le sang des pieds : c’est la 
meilleure solution plastique. Lorsque leur nombre est réduit à deux, le même ange, 
un saint Graal dans chaque main, doit recueillir à la fois le sang de la main droite 
et de la plaie du flanc, ce qui n’est pas d’un effet très heureux. 

Les anges ne se bornent pas à recueillir le sang des plaies dans des calices. 
D’autres se lamentent, se voilent le visage comme s'ils étaient incapables de 
supporter l'horreur de ce spectacle. Dans une fresque italienne du xru® siècle à la 
Chapelle Saint-Silvestre à Rome, un ange enlève la couronne d'épines et la remplace 
par une couronne royale. Duccio invente le geste ingénu de deux petits anges qui, 
aux deux extrémités de la traverse de la Croix, baisent tendrement les mains du 
Crucifié. 

En outre un ange est délégué pour recevoir l'âme du Bon Larron tandis qu’un 
démon cueille l’âme qui s'échappe de la bouche convulsée du Mauvais Larron. 


6. — LE PÉLICAN SYMBOLIQUE 
Al. : Der Pelikan seine Jungen tränkend. 


Le symbolisme animal des Bestiaires joue aussi son rôle dans la Crucifixion. 
Le pélican qui s'ouvre la poitrine pour nourrir de son sang ses petits afflamés 
était considéré comme un emblème de Jésus saignant sur la croix pour racheter 


(1) On a supposé que ce thème médiéval avait pu avoir une influence sur les tombeaux de style 
baroque où le squelette de la Mort devient un personnage indispensable. 
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l'humanité. L'art ne fait qu'illustrer les paroles du Psaume 102, 7 qui sont 
ainsi traduites dans la Vulgate : Similis factus sum pelicano (Je ressemble au 
pélican). 

L'oiseau symbolique perché sur la cime de la croix a été représenté de deux 
façons différentes. Dans les monuments les plus anciens, on voit jaillir du sommet 
de l’Arbre de la Croix un rameau verdoyant dans le feuillage duquel le pélican a 
fait son nid. A partir du xv® siècle il est simplement perché sur le bois de la croix. 


7. — DAvip ET SAINT JEAN-BAPTISTE 


Pour en finir avec la figuration symbolique de la Crucifixion, il faut encore 
mentionner l'introduction de personnages morts avant le Christ ou nés plusieurs 
siècles après lui et qui par conséquent n’ont pu assister à son supplice. 

C’est à titre de prophètes de la Crucifixion qu’on fait parfois figurer de chaque 
côté de la croix le roi David et le précurseur saint Jean-Baptiste. 

On attribuait en effet à David le Psaume 22 où il est dit : Ils ont percé mes 
mains et mes pieds (Forerunt manus et pedes meos). 

Quant au Baptiste, il désigne et salue le Christ en croix comme il avait désigné 
au peuple Jésus venant se faire baptiser dans le Jourdain en disant : Ecce Agnus 
Dei. 

Ce thème, assez rare, ne se rencontre guère que dans la peinture allemande 
du début du xvre siècle. 
xvi® siècle : Hans-Leonhard Schäufelein. Crucifixion. 1508. Mus. Germ. Nuremberg. Aux 

pieds du Christ en croix David, jouant de la harpe, fait pendant à saint 
Jean-Baptiste. 

Mathis Nithart (Grünewald). Volet extérieur du retable d’Isenheim (Musée de 
Colmar). Le Précurseur lève son index vers le Christ en croix, plus grand 
que lui. 


C'est dans le même esprit que les peintres introduisent dans la scène de la 
Crucifixion des saints ou même des donateurs qui s’y associent anachroniquement 
par la prière, comme on les voit groupés autour de la Vierge dans une Sanla 
Conversazione. 

Fra Angelico agenouille au pied de la croix le fondateur de son Ordre saint 
Dominique. Dans les Crucifixions franciscaines, c'est naturellement à saint François 
d’Assise qu'est réservé ce privilège. On y voit paraître aussi saint Jérôme (1). 


C) — LA FIGURATION HISTORIQUE 


Dans les Crucifixions qui visent à représenter non le symbole, mais la réalité 
de l’acte de la Rédemption, le Christ sur la croix est entouré de personnages qui 
jouent dans l'événement un rôle actif ou passif. Leur nombre va sans cesse en 


(1) Dans l’art byzantin, par exemple dans une fresque cappadocienne à Tchaouch In, on a la 
surprise de voir saint Pierre figuré au pied de la croix. Cette anomalie s'explique par l'influence du 
théâtre religieux qui montrait saint Pierre, honteux de son reniement, obtenant son pardon sur le 
Calvaire par l’intercession de la Vierge. 
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croissant, depuis le xr1® siècle jusqu’à la fin du Moyen-âge : après quoi il se 
raréfie. 


Suivant le nombre des figurants, on peut distinguer plusieurs types de 
Crucifixions : 


1. La Crucifixion à un seul personnage : le Christ est seul sur la croix. 

2. La Crucifixion à {rois personnages. De chaque côté de la croix se tiennent la 
Vierge et saint Jean. C’est le thème des Croix triomphales dressées sur les 
trefs ou les jubés. 

3. La Crucifixion à quaire personnages. À la Vierge et à saint Jean s'ajoute Madeleine 
agenouillée aux pieds du Crucifix. 

4. La Crucifixion à grand speclacle, avec la foule envahissant le Calvaire. 


C’est celle qui prévaut dans l’art de la fin du Moyen-âge et de la Renaissance. 

Sous l'influence de la mise en scène du théâtre de la Passion, les éléments 
symboliques tendent à disparaître pour faire place à un « tableau vivant » qui n’a 
rien d’une reconstitution historique (car les anachronismes y abondent), mais où 
sont rassemblés dans un pittoresque pêle-mêle tous les acteurs et spectateurs de 
la triple exécution. 

Pour le peuple du Moyen-âge, une exécution était un divertissement. Les 
fourches patibulaires attiraient autant de curieux que les Entrées royales. On 
s'explique donc que la Crucifixion tende, comme le cortège des Rois Mages, à 
devenir un spectacle. | 

Le pittoresque y gagne, mais au détriment du recueillement et parfois même 
de la décence. Certaines Crucifixions du xv® siècle font penser involontairement 
à la « foire sur la place», à une bruyante kermesse sur le Calvaire. 

Au thème symbolique la formule nouvelle emprunte, en l'enrichissant, le 
principe de l'ordonnance symétrique. Parmi la foule grouillante qui envahit le 
Golgotha se détachent des couples antithétiques qui forment l'armature immuable 
de la composition : le Bon et le Mauvais Larron, le Porte-lance et le Porle-éponge, 
la Vierge el saint Jean qui correspondent respectivement au Soleil et à la Lune, 
à l'Église et à la Synagogue, à David et au Baptiste. 

Tous ces personnages peuvent se répartir en deux catégories : les acteurs et les 
speclaleurs, apitoyés, indifférents ou hostiles. 


1. — LEs ACTEURS 


Les comparses du drame, dont le protagoniste est Jésus, sont les deux Larrons, 
le Porte-lance et le Porte-éponge et enfin les soldats qui tirent au sort la tunique 
du Sauveur. 


1. Les deux Larrons 


Lat, : Latrones. It. : Il Buono e il Cattivo Ladrone. Esp. : Los dos Ladrones. Angl. : The 
good, the bad Thief, The repentant and the unrepentant Thief. Al. : Die beiden Scha- 


cher. Holl. : De twee Boosdoeners (Misdadigers). Rus. : Blagorazoumny i Zlonravny 
Razboïnik. 
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De bonne heure l’iconographie s’efforça de différencier le Bon et le Mauvais 
Larron, dénommés Dysmas et Gestas, en les opposant d'une part au Christ et 
ensuite l’un à l’autre. 

Pour les distinguer du Sauveur, on les représente parfois les yeux bandés (1). 
Mais c’est surtout la forme de leur croix et la façon dont ils y sont attachés qui les 
désigne. Tandis que dans l’art byzantin et la peinture italienne qui en dérivent, les 
Larrons étaient crucifiés de la même façon que le Christ, sur des croix semblables 
et avec des clous, les pays du Nord adoptent une autre formule : au lieu 
d’être cloués comme le Christ sur une crux immissa, ils sont ligotés par des 
cordes (2) à une crux commissa en forme de tau (T). Il en résulte que les bras 
du Christ sont étendus tandis que ceux des Larrons sont passés derrière la 
traverse. Au tympan de l'église de Saint-Pons de Thomières de même que sur 
l’Arca santa de la cathédrale d'Oviedo apparaît une curieuse variante : la 
traverse des croix est percée de deux trous dans lesquels sont engagés les bras 
des Larrons. 

Notons en passant que cette différence entre les instruments de supplice est 
inconciliable avec la légende de l’Invention de la Sainte Croix par sainte Hélène. 
Il n’était pas besoin d'un miracle pour reconnaître la vraie Croix, si celles des 
Larrons étaient d’un autre type que celle du Christ. 

En outre les bourreaux leur brisent les jambes à coups de massue (3) tandis 
que le Christ est percé d’un coup de lance. 

On s’attache aussi à différencier l’un de l’autre le Bon et le Mauvais Larron. 
Le Bon Larron, toujours placé à la droite du Christ, est jeune et imberbe, ce qui 
correspond à l'idéal grec de beauté et partant de bonté, tandis que son compagnon 
est barbu. Il est calme et résigné tandis que le second se tord dans ses liens comme 
un Laocoon enlacé par des serpents. Il lève les yeux avec confiance vers le Christ 
tandis que l’autre baisse ou détourne la tête. Un ange cueille l’âme du Larron 
repentant auquel Jésus a promis le Paradis (Luc 23, 43) tandis qu'un noir démon 
aux ailes de chauve-souris s'empare de celle de l’Impénitent. 

A titre de curiosité iconographique, il faut signaler la façon tout à fait anormale 
dont les frères de Limbourg ont représenté le Mauvais Larron dans les Très Riches 
Heures du duc de Berry. Il est attaché au revers de la croix : en sorte qu’il tourne 
le dos aux spectateurs. 

Dans sa Crucifixion du Musée d'Anvers, Antonello de Messine imagine un 
Mauvais Larron galvanisé par la douleur dont le corps est bandé comme un 
arc. 


ve siècle : Porte en bois de Sainte-Sabine. Rome. 


VI® —  Évangéliaire syriaque de Rabula. Florence. 
x — Colonne du ciborium de $. Marc. Venise. 
XV® — Maître de Flémalle. Institut Staedel. Francfort. 


Très Riches Heures du duc de Berry. Chantilly. 


(1) Retable De ScHarrHouse, 1449. — Gravure d'Israel Van Meckenen. 
(2) D’après Molanus, « latrones funibus ligati, non clavis afñfixi ». 
(3) Godex Ecserri de Trèves ; Évangéliaire d'Otton 11 à Aix-la-Chapelle. 
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2. Le Porle-lance et le Porle-éponge 


It. : 11 Portalancia e il Portaspugna. Esp. : La Lanzada del Centurion, El Golpe de la 
Lanza. All. : Der Speerhalter und der Schwammträger, der Lanzenstich, die Tränkung mit 
dem Schwamm. Rus. : Probodénié rebra Khrista. 


Le récil de Jean et ses sources bibliques. — Les Évangiles synoptiques ne disent 
rien de la transfixion du Christ par le porte-lance. C’est seulement dans l'Évangile 
de Jean (19, 28-37) qu’on trouve un récit circonstancié de cet événement : « Jésus 
cloué sur la croix dit, afin que l'Écriture fût accomplie : J'ai soif. On approcha de 
ses lèvres une éponge imbibée de vinaigre, fixée à une tige d'hysope. Quand Jésus 
y eut goûté, il dit : « Tout est consommé », et baissant la tête, il rendit 
l'esprit. » 

« Les Juifs, craignant que les corps ne restassent en croix pendant le sabbat, 
demandèrent à Pilate qu’on leur rompît les jambes. Les soldats brisèrent donc les 
jambes des deux larrons. Lorsqu'ils vinrent à Jésus, voyant qu'il élait déjà mort, 
ils ne lui rompirent pas les jambes, mais un des soldats lui perça le côté avec une 
lance et aussitôt il en sortit du sang et de l’eau. Cela arriva afin que cette parole 
de l'Écriture fût accomplie : « Aucun de mes os ne sera rompu ». 

De ce récit il résulte tout d’abord avec évidence que les épisodes de l'éponge 
imbibée de vinaigre et de la transfixion par la lance (aceto potatus, lancea per- 
foratus) n’ont été inventés par l'Évangéliste que pour justifier l'accomplissement 
des Prophéties de l'Ancien Testament. Il était écrit dans les Psaumes 69, 22 : 
« Pour apaiser ma soif, ils m’ont fait boire du vinaigre. » D'autre part la Loi 
mosaique (Exode 12, 10. Nombres 9, 12) prescrit qu’en aucun cas les os de 
l'Agneau pascal ne devaient être brisés : comme le Christ crucifié est assimilé 
à l'Agneau pascal, il s'ensuivit que les jambes du Christ ne devaient pas l'être 
non plus. C'est pourquoi on lui épargna le crurifragium qui était de règle dans 
l'antiquité pour s'assurer de la mort des condamnés et on le remplaça par le coup 
de lance. 

D'après saint Jean, Jésus était déjà mort lorsqu'il reçut le coup de lance. Mais 
on retrouve dans la liturgie et l'iconographie la trace d’une autre tradition qui 
s'inspire d’un passage interpolé de l'Évangile de saint Matthieu d'après lequel 
Jésus était encore vivant lorsque le soldat lui donna le coup de grâce. Cette 
tradition survit dans le répons Tenebrae de l'Office du Vendredi saint et l’érudit 
bénédictin Dom Hesbert de l’abbaye de Solesmes (1) a relevé une série de monu- 
ments de toute nature : miniatures, fresques, paliotto en or de Saint-Ambroise de 
Milan, échelonnés du vis au xu1 siècle, qui représentent sans contestation possible 
la Transfirion du Christ vivant (2). 

Nous nous trouvons donc en présence de deux traditions contradictoires : 
d’après l'Évangile interpolé de saint Matthieu, la transfixion du Sauveur aurait 


(1) Dom René-Jean Hesserr, Le problème de la Transfizion du Christ, 1940, Paris. 
(2) Évangéliaire de Rabula, Sermons de Grégoire de Nazianze, Évangéliaire d'Angers, fresques 


rupestres de Cappadoce. Dans tous ces documents le Christ percé de la lance est représenté les 
yeux ouverts. 
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de la Croix : le centenier converti tient un phylactère sur lequel s'inscrit son 
«témoignage véridique » (Vere filius Dei erat iste) et l'aveugle, guidé par un écuyer, 
enfonce sa lance dans le flanc du Christ dont le sang va lui rendre la lumière. 

L'iconographie de saint Longin est assez riche. Mantegna le fait figurer parmi 
les patrons de Manloue dans la Madonna della Vittoria (Louvre). Mathis Nithart 
(Grünewald) lui fait place, à titre de héraut de la divinité du Christ, dans sa petite 
Crucifixion de Bâle. 

Dans la peinture baroque, l’œuvre la plus puissante inspirée par ce sujet 
est le célèbre Coup de lance de Rubens (1620), au Musée d'Anvers. 

Le Moyen-âge s’est beaucoup moins intéressé au porte-éponge qu’au porte- 
lance. Appelé généralement Stephaton, d’après les Acta Pilati, il est baptisé dans 
l'art byzantin Ésope : simple déformation d’hysope (1), de même que Longin dérive 
de longké (la lance). Les théologiens en firent le symbole des Juifs endurcis pour 
l’opposer au porte-lance qui symbolise les Gentils convertis : aussi est-il toujours 
placé à la gauche du Christ (côté Synagogue). On ne connaît que fort peu d’excep- 
tions à cette règle. Cependant, dans un Évangéliaire irlandais du vue siècle, 
conservé à la Bibliothèque de Saint-Gall, c'est le porte-lance qui, contrairement 
à la tradition, est figuré à gauche du Christ. 

Dans un certain nombre de sculptures préromanes, en pierre ou en orfèvrerie, 
Longin et Stephaton sont représentés, de chaque côté du Christ en croix, un 
genou en erre (2). 


3. Les soldals jouent aux dés la tunique du Christ 


It. : Soldati si giocano ai dadi la Vesta senza cuciture del Redentore. Angl. : The soldiers 
dividing the raiment of Christ, casting dice on the seamless coat, gambling for Christ’s clothes, 
The Casting of lots for Christ’s garments. Al. : Die Verlosung der Kleider, Die Morra spielenden 
Soldaten, Die Mantelwürfler unter dem Kreuze, Die Soldaten würfeln um den Rock Christi. 
Rus. : Razdélénié odejd. 

Jean 19, 23. « Après que les soldats eurent cloué Jésus sur la croix, ils prirent 
ses vêtements et ils en firent quatre parts, une pour chaque soldat. Ils prirent 
aussi sa robe, mais cette robe était sans coutures, tout entière d’une seule pièce, 
depuis le haut jusqu’en bas. Ils se dirent donc les uns aux autres : Ne la déchirons 
pas, mais tirons au sort à qui l'aura. C'était afin que cette parole de l'Écriture 
fût accomplie : « Ils ont partagé mes vêtements entre eux et ils ont tiré ma robe 
« au sort. » 


Cette référence au Psaume 22, 19, est la meilleure preuve que l'Évangéliste 
a puisé cette scène, comme les précédentes, dans l'Ancien Testament. Elle est 
d’ailleurs très vraisemblable : car les vêtements des condamnés appartenaient de 
droit aux bourreaux et à leurs valets dont c'était le petit bénéfice. 


(1) Plante aromatique que la poésie orientale oppose au cèdre ot dont la tige, d’après l'Évangile 
de Jean, aurait servi de hampe à l'éponge de vinaigre. Comme c'était une plante peu élevée, il faut 
en conclure que la croix était très basse. s 

(2) Citons par exemple une plaque en or repoussé du Trésor de Conques, des bas-reliefs à 
Saint-Mexme de Chinon, Saint-Pons de Thomières. 


L. RÉAU — 11, 2. 32 
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Les artistes ont choisi tantôt l’un, tantôt l’autre, des deux épisodes indiqués 
dans l'Évangile selon saint Jean. Parfois les soldats découpent avec un couteau 
les vêtements du Christ (Partiuntur vestimenta) (1) ; le plus souvent, au contraire, 
ils jouent aux dés ou à la mourre (it. morra) (2) la tunique sans couture qui forme 
un lot indivisible. ; 

Généralement au nombre de quatre, ils sont accroupis dans un coin au 
premier plan et se disputent âprement le maigre butin. 

Ces truands, qui seraient mieux à leur place autour d’une table de cabaret, 
apportent dans la mise en scène de la Crucifixion une note picaresque qu’appréciait 
beaucoup le public peu exigeant du théâtre des Mystères. 

vie siècle : Évangéliaire de Rabula. Florence. 


xv® —  Jacopo Avanzo. Santo de Padoue. 
Hans Memling. Triptyque de la Passion. Marienkirche. Lübeck. 
xvi® — Ligier Richier. Sépulcre de Saint-Mihiel. Deux soldats jouent aux dés sur un 
tambour. 
xx® — Charles Dufresne. Crucifixion. Les soldats jouent aux cartes. Musée d’Art 


moderne. Paris. 


2. — Les SPECTATEURS 


Parmi les spectateurs, les uns sont des parents ou des disciples qui se lamentent, 
les autres de simples curieux qui assistent avec indifférence à la Crucifixion du 
Sauveur. 

1. Les Pleuranis 


Angl. : The Mourners. All. : Die Trauernden unter dem Kreuz. 


La Vierge 

Dans toutes les Crucifixions antérieures à la fin du xre siècle, la Vierge et 
saint Jean, la mère et le disciple préféré que le Christ en mourant avait confiés 
et comme légués l’un à l’autre (Jean 19, 26) (3), se font pendant de chaque côté 
de la Croix comme le Soleil et la Lune, l’Église et la Synagogue, le Bon et le Mauvais 
Larron, le Porte-lance et le Porte-éponge. La place traditionnelle de la Vierge 
est à la droite de son Fils crucifié, tandis que saint Jean se tient à sa gauche. 

C'est seulement à partir du xive siècle que s'introduit l’usage de les grouper 
tous les deux du même côté. 


La seconde Pâmoison de la Vierge 


Lat. : Lapsus Deiparae Virginio sub Cruce. J1. : Il Spasimo, La Vergine sviene pe 
braccia delle Marie. Angl. : The Fainting (Swoon) of the Virgin. All. : Die Ohnmacht der 
h. Jungfrau. Rus. : Bogomater v Iznemojenii. 


(1) Évangéliaire d'Angers (xe siècle). i t 

(2) Codex Ecserri, Le jeu de la morra consiste à lever rapidement les doigts de la main don 
il faut deviner le nombre : c’est ce que les Latins appelaient micare digilis. ilà 

(3) « Jésus voyant sa mère et, près d'elle, le disciple qu'il aimait, dit à sa mère : Femme, de 
ton fils, Puis il dit au disciple : Voilà ta mère. » c'est ce qu'on pourrait appeler, par analogie AV 
l'Ecce Homo, l'Ecce Filius et l'Ecce Mater. 
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Ce déplacement entraîne un changement radical dans l’attitude de la Vierge. 
Jusqu’alors la Mère en deuil se tenait stoïquement debout au pied de la Croix, 
puisqu'elle n’avait personne pour la soutenir. 


C’est ce qu’expriment les trois premiers vers de l’admirable complainte 
franciscaine attribuée à Frate Jacopone de Todi : 


Stabat Mater dolorosa 
Juxta crucem lacrimosa 
Dum pendebat filius 


À partir de ce moment, on la voit s’affaisser ou se renverser en arrière dans 
les bras de saint Jean ou des Saintes Femmes ; souvent même, elle s’évanouit. 
La Pâmoison remplace le Siabat. 

L'Église protesta énergiquement contre cette façon de représenter la Vierge 
défaillante qui était en contradiction avec la tradition évangélique et qui, par 
surcroît, manquait de decorum. Convenait-il à la mère de Dieu d’être moins 
courageuse que la mère des sept frères Maccabées, qui vit torturer ses sept fils 
sans donner un signe de faiblesse ? Certains théologiens allèrent jusqu'à qualifier 
l'Évanouissement de la Vierge d’indécence. 

On aurait pu ajouter du point de vue artistique que ce motif présentait en 
outre le grave inconvénient de créer dans la scène de la Crucifixion un second 
centre d'intérêt et de lui enlever son unité en détournant l'attention du Christ 
mourant sur la Croix. 

Mais toutes ces objections furent inefficaces. Ce motif plus pathétique triomphe 
dans l’art de la fin du Moyen-âge et même de la Contre-Réforme (Lanfranc, 
Simon Vouet). 

Le culte marial, sans cesse envahissant, exigeait que dans tous les sujets 
évangéliques, on fit une place de plus en plus grande à la Vierge et que la Compas- 
sion de la Mère fût mise en parallèle avec la Passion du Fils. 

Cette invention, plus émouvante que raisonnée, s'accorde tellement à la sensi- 
bilité religieuse du xve et du xvne siècles, qu’on la multiplie sans mesure. Marie 
s’évanouit à {rois reprises au moment du Portement de croix, de l’Érection de la 
Croix et de la Déposition. 

Toutefois, il semble qu’on ait hésité assez longtemps à représenter la Vierge 
s’affaissant et perdant connaissance au pied de la Croix. Si l'on suit de près 
l'évolution du motif, on peut constater toute une gamme de transitions ou de 
gradations entre le Siabal et le Spasimo. Dans l’art du xrve siècle, la Vierge, qui 
se sent défaillir et a besoin d’être soutenue, est encore debout et a la force de 
regarder le Christ : c’est seulement dans les peintures du xv® siècle qu'on la voit 
s'asseoir ou s’abattre sur le sol. 

Plus tard, sous l'influence des Jésuites et de la nouvelle dévotion des Sept 
Douleurs, le motif de l'Évanouissement est remplacé par le glaive symbolique qui 
perce le cœur de la Mère désolée. ; 

Dans les œuvres qui relèvent de la tradition orientale, la Vierge porte la main 
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gauche à sa joue (1) : c'est par ce geste que l’art antique exprimait la douleur. 
Ailleurs, elle croise les mains sur sa poitrine. À Aquilée, sa main droite s'appuie 
sur celle d’une Sainte Femme compatissante qui cherche à la consoler. 

Certains traits légendaires ou symboliques qu’on rencontre dans la peinture 
du xrve et du xve siècles ne sont guère que des curiosités iconographiques. 


a) La Vierge, assistée de saint Jean, supplie le centurion de ne pas briser les jambes 
de son Fils comme il l’avait fait pour les deux Larrons. Cette scène 
touchante, inspirée par les Méditations du Pseudo-Bonaventure, est 
illustrée au xiv® siècle dans un manuscrit siennois de Jeanne d'Évreux, 
au xve siècle dans les Heures de Rohan (2), Bibl. Nat. 

b) La Vierge reçoit en pleine poitrine le jet de sang jailli du flanc du Crucifié et 
qui semble la percer comme un coup de lance. Diptyque parisien en ivoire 
de Kremsmünster (x1ve s.). 

c) La Vierge tend son manteau bleu pour recevoir la pluie de sang qui dégoutte des 
pieds de son Fils cloué sur la Croix. 


Ce détail apparaît dans un triptyque espagnol du musée de Valence consacré 
à la Sainte Croix et provenant de la Chartreuse de Porta Coeli. 


d) La Vierge adorant la Croix. Sujet assez rare dont on peut citer un exemple à 
la clôture du chœur de la cathédrale de Chartres. 


Saint Jean reste seul pour représenter les Apôtres qui se sont dispersés 
après avoir trahi, renié ou abandonné leur Maître. 

La Madeleine, qui avait parfumé et essuyé avec ses cheveux les pieds 
du Christ vivant, a toujours sa place attitrée au pied de la Croix. Parfois 
elle éponge avec sa chevelure blonde le sang qui coule des plaies du Christ 
mort (3). 

Son désespoir éclate toujours avec plus de violence que celui de la Vierge qui, 
stoïque ou pâmée, garde toujours, dans sa douleur muette, la dignité qui convient 
à la Mère de Dieu. . 

Les peintres colonais de la fin du xv® siècle la représentent volontiers accroupte 
entre la Vierge et saint Jean debout, au pied de la Croix qu'elle embrasse en 
pleurant (4). | 

Dans une Crucifixion du peintre allemand Gabriel Mälesskircher, on la voit 
littéralement ramper. 

A ces trois personnages qui mènent le deuil s'ajoute la troupe dolente des 
Saintes Femmes, Marie-Cléophas et Marie-Salomé, qui sont beaucoup moins 
individualisées et jouent le rôle du chœur funèbre dans une tragédie. 


(1) Tympan de l'église de Champagne (Ardèche). 

(2) É. MALe, L'Arl religieux de la fin du Moyen-âge, p. 32. 

(3) Tableau de l'École de Rimini, xive s. Kunsthaus. Zurich. Cf. W. SrauDe, Le crâne-calice 
au pied de la croix, La Revue des Ars, 1954. ji i 

(4) Vitrail provenant de l’abbaye d’Altenberg attribué au Maître de la Sainte Parenté. Victoria 


and Albert Museum. Londres. — Retable de la Crucifixion par le Maitre de Saint-Barthélémy. 
Musée de Cologne. 
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2. Les Indifférenis 


Il n’y a pas lieu d’insister longuement sur les autres spectateurs qui ne sont 
que des figurants. Ils ne sont là que pour faire nombre et agrémenter la composition 
avec le bariolage de leurs pourpoints tailladés, les reflets de leurs cuirasses, les 
plumets de leurs casques, la croupe caparaçonnée de leurs chevaux (Pfenning. 1449. 
Musée de Vienne). 

Tout ce pittoresque est mis en valeur par un fond de paysage qui est généra- 
lement conçu en harmonie avec le sujet. Au xve siècle Fra Angelico dresse la croix 
sur un ciel d'azur. Mais déjà chez Cranach, des nuages orageux jettent leur ombre 
sur le drame. Après le Concile de Trente, Guido Reni, Philippe de Champaigne, 
Rubens et surtout Rembrandt reviennent au texte de l'Évangile qui montre les 
ténèbres envahissant la terre à l’heure où le Christ expire. 


Réaction de la Contre-Réforme contre l'excès de mise en scène pilloresque 

La Contre-Réforme ne pouvait manquer de réagir contre cette multiplication 
de figurants qui enlevait à la Crucifixion toute noblesse et toute dignité. 

Le « premier peintre » de Louis XIV, Charles Lebrun, exprime la pensée de toute 
sa génération lorsqu'il pose en principe qu’une Crucifixion, pour être émouvante, 
ne doit comporter qu’un petit nombre de personnages : celle qui n’en compte que 
trois est, selon lui, la plus parfaite. 

La nouvelle iconographie n’admet plus au pied de la Croix que la Vierge debout, 
saint Jean qui lui fait face et la Madeleine à genoux embrassant les pieds de son 
Maître bien-aimé. 

Plus austère que le solennel Lebrun, le Janséniste Philippe de Champaigne 
écarte la pécheresse de Magdala dont la présence le choque en un pareil lieu et 
un pareil moment. 

CATALOGUE 
I. — Le Crucifié vivant (Ve-XIIIe siècles) 
ve siècle : Plaque de coffret en ivoire. Brit. Mus. Le Christ est nu. 
VIS — Porte en bois de Sainte-Sabine. Rome. Le Christ nu est deux fois plus grand 
que les Larrons. La même composition se répète sur le candélabre de 
Saint-Paul-hors-les-murs à Rome : mais le Christ est vêtu du colobium. 


Miniature de l'Évangile de Rabula. Bibl. Laurentienne. Florence. Le Christ 
est enrobé dans un long colobium sans manches. 


VIe — Fresque à S. Maria Antica. Rome. Le Christ, revêtu du colobium, abrite 
sous ses bras étendus la Vierge et saint Jean. . 
IX2 — Ivoire de Metz. Bibl. Nat. Reliure d'Évangéliaire. Gannat (Allier). 


Reliquaire en or repoussé, enrichi d’émaux cloisonnés, de cabochons sertis de 

filigranes, donné par Pépin d'Aquitaine (817-838) à l’abbaye de Conques. 
X® — Reliure en ivoire du Codex d’Echternach. Bibl. de Gotha. 

Médaillon en or provenant du Dorat (disparu depuis 1941). | 

Bas-relief méplat. Égl. Saint-Mexme à Chinon. De chaque côté du Christ en 
croix, le Soleil et la Lune, Longin et saint Jean. 

Fresque dans le chœur de Saint-Pierre-les-lÉglises, près de Chauvigny en 
Poitou. Pas de suppedaneum. Le sang des pieds du Crucifié s'écoule 
dans un calice. 
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xie siècle : 


xne 


x 


xiIe siècle : 


x 


XIIe 


xIve 


xv° 


xvi® 
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Ivoire de Liége. Musée du Cinquantenaire. Bruxelles. 

Crucifix du roi Ferdinand. Mus. Archéologique. Madrid. 

Vitrail typologique de Châlons-sur-Marne. 1155. Les préfigures sont le 
Sacrifice d’Isaac et l’Élévation du Serpent d’airain. 

Vitrail central du chevet carré de la cath. de Poitiers. Le Christ gigantesque 
est cloué à une croix écarlate qui semble enluminée de son sang. A sa 
droite le Porte-lance et la Vierge : à sa gauche le Porte-éponge et saint 
Jean. C’est la plus belle de toutes les Crucifixions romanes. | 

Vitrail de Saint-Remi de Reims. 1190. Le Christ est cloué avec quatre clous 
sur une croix rouge comme à Poitiers. Au-dessus de sa tête la Main de 
Dieu. Sous ses pieds un calice et une tête de mort. 

Berlinghiero Berlinghieri. Pinac. de Lucques. 


II. — Le Crucifié mort (à partir du XI® siècle) 


Mosaïque de Saint-Luc en Phocide. Le Christ a les yeux fermés, mais le jet 
de sang qui jaillit de la plaie indique que le cadavre est resté vivant. 

Psautier grec du Brit. Mus. Londres. 1066. 

Sacramentaire de Saint-Géréon de Cologne. 

Mosaïque de Daphni. 

Pala d’oro de Venise. 

Fresque de la crypte de la basilique d’Aquilée. 

Médaillon d’un vitrail de Chartres. 

Miniature de l’Hortus Deliciarum. 

Missels de l’abbaye d’Anchin (Bibl. de Douai), de Saint-Corneille de Compiègne 
(Bibl. Nat.). 

Giunta Pisano. Crucifix provenant d’Assise à Gualdo. 1236. 

Nicolas Pisano. Bas-relief de la chaire du Baptistère de Pise. 1260. 

Cimabue. Chœur de l’église supérieure d’Assise. 

Antependium de Soest. Mus. Berlin. 

Crucifix du tref de Wechselburg (Saxe). 

Giotto. Chapelle de l’Arena. Padoue. 

Duccio. Musée de l’Opera del Duomo. Sienne. 

Giovanni Pisano. Chaires des Dômes de Pise et de Pistoia. 

Alegretto Nuzi. Mus. Berlin. 

Fra Angelico. Fresque de la Salle Capitulaire du couvent de San Marco. 
Florence. Les saints dominicains envahissent le Golgotha. 

Triptyque de Loches. 1485. | x 

Attavante. Frontispice du Livre d’Heures du roi de Hongrie, Mathias Corvin. 
Bibl. Royale. Bruxelles. ; 

Calvaire en orfévrerie du roi Mathias Corvin. Trésor d'Esztergom (Hongrie). 

Pfenning. 1449. Mus. Vienne. 

Gaudenzio Ferrari. Égl. S. Cristoforo. Verceil. ; 

Pierre Hemmel d'Andlau. Vitrail daté de 1461. Égl. de Walbourg (Bas-Rhin). 

Bern. Luini. Grande fresque de Sainte-Marie des Anges à Lugano (Suisse). 

Lucas Cranach. 1503. Pinac. Munich. Les trois croix se détachent sur un ciel 
d’orage. : 

Mathis Nithart (Grünewald). Petite Crucifixion. 1510. Nat. Gall. Washington. 
Retable d’Isenheim. 1510. Mus. Colmar; Crucifixion du Musée de 
Carlsruhe. Le Christ gigantesque, cloué sur un tronc d’arbre non équarri, 
est déjà en décomposition. 

Albrecht. Altdorfer. 1518. Retable de Saint-Florian. (Autriche). 

Nicolas-Manuel Deutsch. 1518. Égl. d'Usson (Auvergne). 
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xvue siècle : Rubens. 1610. Mus. d'Anvers. — 1612. Pinac. Munich. — 1613. Musée de 
Toulouse. — 1615. Louvre. 

Van Dyck. 1622. Mus. de Gênes. — 1627. Pinac. Munich et Mus. Vienne. — 

1629. Mus. d'Anvers. — 1630. Mus. Bruxelles, Gand, Malines, Lille. 


Jacob Jordaens. Retable provenant de l’égl. Saint-Gomer de Lierre. Trésor 
de la cath. de Bordeaux. 


Rembrandt. Eau-forte. 

Philippe de Champaigne. 

Nicolas Tournier. Louvre. 
xIX® — Prudhon. 1822. Louvre. 


Nicolas Gay. 1880. Leningrad. Jésus, cloué sur une croix basse, a l’air d’un 
vagabond famélique. 


Eugène Carrière. Louvre. 
Max Klinger. 1900. Mus. du Belvédère. Vienne. 
xxe — Charles Dufresne. Mus. Nat. d'Art. moderne. Paris. 


IV. — LA LÉGENDE DE LA CROIX 


L'histoire de la Sainte Croix, avant et après la Crucifixion, a donné naissance 
à tout un cycle de légendes popularisées par Jacques de Voragine dans la Légende 
dorée. 

Les principaux héros de ce roman pieux qui embrasse plusieurs siècles sont 
Adam, Salomon et la reine de Saba, l'empereur Constantin et sainte Hélène et 
enfin Héraclius qui rapporte la Croix à Jérusalem. 


1. Le bois de la Croix avant la Crucifixion 


L'idée mère de la légende est le souci de rattacher la Rédemplion au Péché 
originel. On imagina que la croix du Golgotha avait été faite avec du bois provenant 
de l'Arbre de la Science. C’est pourquoi, dans les hymnes liturgiques, la croix est 
invoquée sous le nom d’Arbor. 

Par quelle série d’avatars et de métamorphoses le bois de l'Arbre de Science 
devint-il la croix de Jésus ? On supposa qu'Adam en avait arraché un rameau 
avant son expulsion du Paradis. D'après une autre version, c'est son troisième 
fils Seth qui aurait reçu ce rameau des mains de l’archange Michel et l’aurait planté 
sur sa tombe. 

Longtemps après, la reine de Saba, venant à Jérusalem pour rendre visite 
à Salomon et se trouvant devant une planche jetée sur un ruisseau en guise de pont, 
vit en esprit que le Sauveur serait un jour attaché à ce bois. Elle refusa donc de 
poser le pied sur cette planche sacrée et s’agenouilla pour l'adorer. . 

Salomon fit enfouir cette pièce de bois dans le sol afin qu’elle ne fût plus foulée 
aux pieds. Par un phénomène mystérieux, elle se retrouva dans la Piscine 
probalique où elle flottait et guérissait miraculeusement les malades et les 


infirmes. Les bourreaux la retirèrent de cette piscine et en façonnèrent la croix 
de Jésus. 
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Cette légende romanesque a été souvent représentée par les peintres italiens 
du Trecento et du Quattrocento, surtout dans les églises de Franciscains gardiens 
de Saint Sépulcre, dont beaucoup étaient dédiées à la Sainte Croix (Santa 
Croce). ‘ 
xue siècle : Chapiteau du chœur de Notre-Dame du Port. Clermont. Avant de quitter 

l’Eden, Adam arrache un rameau de l’Arbre de la Science. 
xIvVe —  Agnolo Gaddi. Fresques dans le chœur de l’église franciscaine de S. Croce. 
Florence. Ce cycle a été imité en 1410 par Cenni di Francesco dans l’église 
S. Francesco de Volterra. 


xv® — Piero della Francesca. Fresques du chœur de l’église S. Francesco. Arezzo. 
Fresque de l’église Sainte-Barbe à Kutna Hora (Bohême). 
xvi® —  Fresques italiennes de la chapelle de la Sainte-Croix à la cath. d’Albi, V. 1510. 


Vitrail de S. Pantaléon. Troyes. 


La scène la plus populaire de ce cycle est l’agenouillement de la reine de Saba 
devant le bois de la Croix qui servait de pont sur un ruisseau. 


LA REINE DE SABA ADORE LE BOIS DE LA CROIx 


It. : La Regina di Saba adora il legno della Croce. Angl. : The Queen of Sheba adoring 
the sacred Wood. All. : Die Kônigin von Saba kniet vor dem heiligen Holze. 


Sur le vitrail de Saint-Pantaléon à Troyes, on lit cette naïve légende : 


La royne de Sabba ne voulut marcher sur la dicte planche 
Pour ce qu’elle fut inspirée que sur icelle planche 
Serait crucifié le Rédempteur des humains. 


D'après une légende populaire qui assimile la reine de Saba à la reine Pédauque, 
c'est en se retroussant pour traverser le ruisseau à gué qu'elle montra sa patte 
d’oie. 

Il existe une autre forme de la légende qui repose elle aussi sur l’idée de la 
continuité des deux Testaments, mais qui est totalement différente. 

Adam, expulsé de l’Eden, emporta comme souvenir du Paradis perdu une 
branche de l’Arbre de la Science qui lui servit de bâton jusqu’à sa mort. 

Ce bâton, que les patriarches se transmirent de génération en génération fut 
retrouvé par Jethro, le beau-père de Moïse. C’est à ce bâton que Moïse suspendit 
le serpent d’airain, préfigure du Christ crucifié. Par l'intermédiaire du traître Judas, 
il parvint entre les mains des bourreaux du Christ qui s’en servirent pour charpenter 
la croix (1). 


2. L’Invention et l’Exaltation de la croix 


L'histoire de la Sainte Croix ne s'arrête pas à la Crucifixion. Faute d'osse- 
ments du Christ, dont le corps était monté au ciel, la dévotion populaire se 
reporta sur l'instrument de son supplice qui fut placé au premier rang des 
reliques. 


(1) Fr. Kumpens, Millelalierliche Sagen von Paradiese und vom Holze des Kreuzes Christi, 
Cologne, 1897. — Hippolyte Deceuaye, Les légendes hagiographiques, Bruxelles, 1905. 
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Les traditions créées autour de ce symbole de la foi chrétienne furent diffusées 
au xrr1e siècle par la Légende dorée qui raconte en grand détail l’histoire merveilleuse 
de la Quête, de l’Invention et de l’Exaltation de la Sainte Croix. 


1. — L'INVENTION DE LA VRAIE CROIX PAR SAINTE HÉLÈNE 


Gr. : Eurésis tou timiou Staurou. Lat. : Inventio Sanctae Crucis. It. : L’Invenzione della 
Croce, Il Rinvenimento (Ritrovamento) della Vera Croce. Esp. : La Invenciôn, El Descubri- 
miento de la Santa Cruz, El Hallazgo de las cruces, del Santo Madero. Angl. : The Finding 
of the true Cross. AU. : Die Auffindung des hl. Kreuzés, Die Kreuzerfindung. Holl. : De 
Vinding van het Ware Kruis. Rus. : Obréténié tchestnavo Kresta. 


Après la mort du Christ, la croix ne reste naturellement pas érigée sur le 
Golgotha : on en dressait une nouvelle pour chaque exécution. Elle fut enfouie 
avec les « patibula » des deux Larrons dans une fosse commune dont on perdit le 
souvenir. Aucun des Apôtres et des Évangélistes ne semble s'en être préoccupé. 

Quelques siècles plus tard, le Christ apparaît en songe à l'empereur Constantin 
et lui promet qu’il vaincra sous le signe de la croix. Constantin sort de Rome à la 
rencontre de l’armée de Maxence et grâce à la croix qui brille sur son labarum, il 
remporte la victoire. 

Sa mère sainte Hélène décide alors de se rendre à Jérusalem pour retrouver le 
bois de la Vraie Croix. Elle assemble les vieillards pour s'informer du lieu où elle 
est enfouie : ils désignent un certain Judas comme seul dépositaire du secret. 

Celui-ci interrogé, contrefait d’abord l’ignorant. Hélène ordonne de le jeter 
dans une citerne sèche : au bout de six jours de jeûne, Judas demande grâce et 
promet de tout dire. En creusant le sol à la place qu'il indique, on découvre les 
trois croix du Calvaire. 


L'Authenlificalion de la Vraie Croix 


It. : La Prova della vera Croce, della Verità della Santa Croce. Esp. : La Identificaciôn 
de la Vera Cruz. Angl. : The Proving of the true Cross, The Proof of the Cross, The Testing 
of the real Cross. All. : Die Erprobung (Prüfung) des echten Kreuzes. Rus. : Ouvérénié 
tchestnavo Kresta. ; 


Malheureusement les trois croix étaient toutes pareilles. Comment distinguer 
la Sainte Croix, celle de Jésus, de celles des larrons ? Son authenticité est révélée 
par le miracle d'un mort qui ressuscite À son contact ou encore, d'après une autre 
légende, par l'inscription (titulus) qui était restée attachée au bois de la Vraie Croix. 

Dans l’allégresse générale, Judas se convertit et, à son baptême il échange son 
nom malsonnant pour celui de Cyriaque (Dominicus) ; il est même élu évêque de 
Jérusalem. 

A la demande d'Hélène, il entreprend des fouilles complémentaires sur le 
Golgotha pour retrouver les Saints Clous qui apparaissent à fleur de terre brillants 
comme de l'or. 

Toute cette histoire a été inventée. Aucun texte ne fait allusion à la découverte 
de la Croix avant 347 : or sainte Hélène mourut à Nicomédie en 327. 
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2. — LA RECONQUÊTE DE LA SAINTE CROIX PAR L'EMPEREUR HÉRACLIUS 


It. : Eraclio trasporta la Croce a Gerusalemme. Angl. : Heraclius carrying the Cross 
into Jerusalem. Al. : Die Wiedergewinnung des heiligen Kreuzes. 


Les aventures de la Sainte Croix n'étaient pas finies. 

La précieuse relique, que Constantin et Hélène avaient enrichie de gemmes 
(crux gemmata), est enlevée par le roi des Perses Chosroès. L'empereur Héraclius (1) 
la reconquiert en 628 et la ramène à Jérusalem : en partie seulement, car un des 
bras serait resté à Constantinople. 

Ce retour de la croix est raconté de deux façons différentes. 

D'après la première version, Héraclius s'était proposé de monter lui-même 
sur ses épaules la Croix reconquise au sommet du Calvaire et, pour lui faire honneur, 
il avait cru ne pouvoir mieux faire que de revêtir ses ornements impériaux. Mais 
quand il voulut soulever la Croix, il lui fut impossible d'y parvenir. Le patriarche 
Zacharie lui explique la cause du prodige : c’est que le Christ ayant porté hum- 
blement sa Croix, il convenait qu’un empereur chrétien en fit autant. Une fois 
dépouillé de ses ornements, en chemise et pieds nus, il put monter la Croix sur le 
Golgotha. 

La Légende dorée introduit dans cette anecdote une variante. Héraclius veut 
faire à Jérusalem une entrée triomphale : mais en arrivant à cheval suivi d’un 
brillant cortège, devant la Portée Dorée, il la trouve fermée. Un ange l’avertit 
qu'il doit rapporter la Croix en imitant l'humilité du Roi des cieux qui était entré 
par cette porte monté sur un âne. 

Alors l’empereur tout en larmes se déchaussa, se dépouilla de ses vêtements 
jusqu’à la chemise et, prenant la Croix du Seigneur, il en frappa humblement la 
porte qui s’ouvrit et le laissa passer. 


3. — L'EXALTATION DE LA SAINTE CROIX 


Gr. : Hypsôsis tout timiou Staurou. Lat. : Exaltatio S. Crucis. It. : Esaltazione della 
Santa Croce. Esp. : Exaltaciôn de la Santa Cruz. Angl. : The Setting up of the holy Cross. 
Al. : Die Kreuzerhôhung. Rus. : Vozdvijénié Kresta. 


Ces deux grands événements de la Quête et de la Reconquête de la sainte 
Croix furent naturellement commémorés dans la liturgie grecque et romaine (2). 

La fête de l'Inventio S. Crucis rappelle la découverte de la Vraie Croix par 
l'impératrice Hélène. Quant à la fête de l'Exaltatio qui a le sens d'élévation, 
d’ostension aux pèlerins, elle célébrait à l’origine la dédicace de la basilique constan- 
tinienne du Saint-Sépulcre où se trouvait la Croix déterrée par Hélène ; mais elle 
s'appliqua plus tard à sa remise en place par Héraclius après sa victoire sur 
Chosroës. 

C'est le pape Serge, originaire de Syrie, qui introduisit à Rome, à la fin 


(1) Dans le Roman de Godefroi de Bouillon { 1337), il est appelé « Éraclès, empereur de Rome ». 
(2) FroLov, Le Culle de la Croix à Byzance (thèse en préparation). 
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du vrre siècle, cette fête hiérosolymitaine. A l'Office de ce jour, le prêtre fait quatre 
élévations de la croix. 

Tous les sanctuaires de la Chrétienté avaient comme suprême ambition de 
posséder une parcelle de la Vraie Croix que les empereurs de Constantinople ne se 
faisaient pas faute de monnayer. On enchässait ces reliques insignes dans des 
slaurothèques (du grec siauros, croix) qui ont généralement la forme d’une croix à 
double traverse. 

Les plus célèbres sont celles du monastère Sainte-Croix de Poitiers, offerte 
vers 570 à sainte Radegonde par l’impératrice Sophie, de Monza en Lombardie et 
d'Esztergom en Hongrie. La plus précieuse au point de vue artistique est la 
slaurothèque de Limbourg-sur-la-Lahn, ornée de magnifiques émaux cloisonnés, qui 
provient du butin dérobé par un chevalier allemand à Constantinople lors de la 
quatrième Croisade, en 1204. 


ICONOGRAPHIE 


Nous avons longuement insisté sur la légende et le culte de la Sainte Croix 
parce qu'ils ont donné naissance à de nombreuses œuvres d'art du plus haut 
intérêt dont quelques-unes, comme les fresques de Piero della Francesca à Arezzo, 
sont d’incomparables chefs-d'œuvre. 


C’est pour des églises de l'Ordre des Franciscains, dédiées souvent à la Sainte 


Croix (Santa Croce), qu'ont été exécutés la plupart de ces cycles, qui s’inspirent 
de la Légende dorée. 


xive siècle : Agnolo Gaddi. Fresques dans le chœur de l’égl. franciscaine de $. Croce. 
Florence. 
XV® — Piero della Francesca. Fresques du chœur de l’égl. S. Francesco d’Arezzo. 
Le Songe de Constantin et sa victoire sur Maxence. — L’Invention de la 
Croix par sainte Hélène et son authentification par un miracle. — Le 
Songe d’Héraclius et sa victoire sur Chosroès. Héraclius rapportant la 
Croix à Jérusalem. 
École calatane. (Pedro Nicolau ou Marzal de Sas). Triptyque de la Vraie 
Croix (1). Musée de Valence. 
Gabriel Angler. Kreuzaltar de Polling. 1440. Mus. nat. Bavarois. Munich. 
XVI® —  Fresques de la Chapelle Sainte-Croix. Cath. d'Albi. Œuvre de peintres italiens 
de l’École de Pinturicchio, très proche par le style des fresques de la 
Libreria de Sienne et des Appartements Borgia au Vatican. 


À ces cycles s'ajoutent des scènes détachées. 


1. Invention et identification de la vraie Croix par sainte Hélène 


x1ve siècle : Miniature du Bréviaire de Belleville. Bibl. Nat. Paris. 
XV® — Simon Marmion (?). Peinture. Louvre. 
Bréviaire de René II de Lorraine. Bibl. Petit Palais. Paris. 
Retable de Rojhrad. Musée de Brno (Moravie). 


(1) En commentant ce retable dans sa Geschichle der spanischen Malerei, Leipzig, 1922, p. 56, 
August L. MAYER confond Héraclius et Constantin. 


508 ICONOGRAPHIE DE L'ART CHRÉTIEN 


Tapisserie. Cath. d’Angers (1). 
xvie siècle : Barthel Beham. 1530. Pinac. Munich. 
Pedro Berruguete. Retable à Peredes de Nava (Espagne). 
xvin® — Giambattista Tiepolo. Acad. Venise. 


2. L'empereur Héraclius, en chemise et pieds nus, rapporte la Croix à Jérusalem 
Angl. : The Emperor Heraclius with the trunk of the Holy Cross entering the gate 
of Jerusalem. 
Héraclius porte généralement le montant de la Croix, sans la traverse. 
xue siècle : Bas-relief. Cath. de Reims. 
xv® —  Bréviaire de René II de Lorraine. Petit Palais. La Croix n’a qu’un bras. 
Giovanni da Santo Stefano da Ponte. Louvre. 


Cycle de peintures de Fraurombach (Hesse). 
xvI@ — Valdes Leal. Hopital de la Caridad. Séville. 


Le Cure DE LA SAINTE CRorx 


De nombreuses églises ou abbayes étaient dans toute la chrétienté consacrées 
à la Sainte Croix : en France le monastère fondé par sainte Radegonde à Poitiers, 
en Espagne et en Autriche les abbayes cisterciennes de Santas Creus et de 
Heiligenkreuz. 


Les INSTRUMENTS DE LA PASSION 


Lat. : Arma Christi. Zt. : Istrumenti della Passione. Esp. : Instrumentos de la Pasiôn. 
Angl. : Instruments of the Passion, Arms of Christ. AL. : Passionswerkzeuge, die Waffen und 
Wappen Christi. Holl. : De Wapenen Christi. Dan. : Christi Vaaben, Christi Lidelsesredsskaber. 
Rus. : Oroudia Stradanii. 


La Croix n'est pas seule vénérée. La dévotion du Moyen-âge embrasse dans le 
même culte tous les Instruments de la Passion qu’elle groupe en une sorte de 
trophée appelé les Armes du Christ. On leur attribuait une vertu magique comme 
au signe de croix. 

Ce motif, essentiellement populaire malgré son caractère héraldique, accom- 
pagne fréquemment les images du Christ de Pilié ou de la Messe de saint Grégoire 
auxquelles étaient attachées d'innombrables indulgences. 

Les éléments qui entrent dans sa composition se sont peu à peu multipliés. 
Au xrrre siècle, ils étaient réduits à six : la couronne d’épines, la colonne et les 
verges de la Flagellation, la croix, les clous, l’éponge et la lance de la transfixion. 

‘ Au xve siècle, le rébus se complique. On ajoute les trente deniers de Judas 


(1) Le commentaire donné par les légendes en quatrains de la tapisserie d'Angers ne manque 
pas de saveur. Judas montre les trois croix à Heleine (sic). 


Pour savoir quelle des trois 

Où a souffert le Roi des Rois, 
Sur deux des Trois on applique 
Un mort qui point ne ressuscite. 
La Troisième est révélée 

Par un effel miraculeur, 
Ressuscilant le morl heureux, 
La croix eslanl sur luy posée. 
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alignés ou tombant en cascade d’une bourse renversée, la lanterne de Malchus et 
son oreille attachée au coutelas de saint Pierre, le coq du Reniement /gallus 
canlans ), une tête qui crache {spulum in facie Christi), la main qui soufflette le Christ 
(manus dans alapas), la colonne dela Flagellation, l’aiguière et le bassin du Lavement 
des mains de Pilate, le voile de Véronique, la robe sans couture et les dés qui 
servirent à la tirer au sort, le marteau qui enfonça les clous, l'échelle et les tenailles 
de la Descente de croix. 
Une hymne en latin énumère ainsi les pièces du Trophée : 
Hic acetum, fel, arundo 
Sputa, clavi, lancea 
Dic triumphum nobilem 
Qualiter Redemptor Orbis 
Immolatus vicerit. 
Voici le vinaigre, le fiel, le roseau 
Les crachats, les clous, la lance 
Dis le noble Triomphe 
Celui du Rédempteur du Monde 
Quand, immolé, il a vaincu. 


Quand ces « Instruments » ne sont pas disposés en panoplie, ils sont portés 
par des anges qui jouent le rôle de tenants d’armoiries. À Solesmes, l’angelot qui 
porte la bourse de Judas, essuie une larme du coin de l’œil. 

Les anges présentant les Instruments de la Passion figurent souvent au tympan 
des portails de cathédrales dans la scène du Jugement dernier (1). 


xve siècle : Geentgen tot. Sint Jans. Musée archiépiscopal. Utrecht. 
Voûte de l’église abbatiale de S. Matthias. Trèves. 
Fresques de la chapelle du château de Pimpéan à Grézillé (Maine-et-Loire). 
Heures de Jean de Montauban. 
Heures Sforza. Brit. Mus. 
Tapisseries du Musée épiscopal d'Angers et de l’égl. de Nantilly. Saumur. 
XVI® — Fresques à la voûte de la Chapelle du Sépuicre. Cath. d’Albi. 
Les Saints de Solesmes. 
Encadrement d’un tableau. Musée du Castel Vecchio. Vérone. 
xVH® —  Bernin. Statues d’anges décorant le Pont Saint-Ange à Rome. 


Les cINQ PLAïES 


Lat. : Quinque Vulnera Christi. Jt. : Le cinque Piaghe. Esp. : Las cinco Llagas. Angl. : 
The five Wounds of our Lord. Al. : Die heiligen fünf Wunden, Die fünf Wundmale Christi. 
Holl, : De vijf Wonden. 


Une autre dévotion qui se rattache aussi à la Crucifixion est celle des cinq 
Plaies. Elle se développe au xv® siècle, par suite des indulgences attachées par la 
Papauté aux oraisons en l'honneur des cinq Plaies du Christ qui protégeaient 


(1) Le mot Arma peut être interprété dans un double sens : armes et armoiries. C'est ainsi qu'au 
Moyen-âge les hagiographes ont imaginé que les Instruments de la Passion du Christ avaient servi 
d'armes à sa mère la Sainte Vierge, pour se défendre contre les attaques du Diable. 

Armis Passionis Chrisli se armavil Maria 
Quando conira Diaboli pugnam se preparavit 
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contre la « vilaine mort », c'est-à-dire la mort subite, sans confession, particuliè- 

rement redoutée en temps de peste. 

Les processions expiatoires des Flagellants s'accompagnaient de ce refrain : 

Jhesus, par tes cinq rouges playes, 
De mort soudaine nous delayes. 

Cette dévotion s’accorderait mieux avec l’ancienne iconographie du Crucifix, 
où les pieds du Christ sont séparés, qu'avec l'iconographie nouvelle où les pieds 
sont appliqués l’un sur l’autre et percés d’un seul clou. 

On trouve dans les xylographies coloriées du xv® siècle trois façons différentes 
de figurer ce motif qui appartient presque exclusivement à l'imagerie populaire. 
1. Les cinq Plaies ont la forme de coupures horizontales d’où tombent des gouttes 

de sang et d’où émanent des rayons lumineux. 

2. Un cœur percé d'une lance appliqué sur une croix est cantonné de quatre 
membres coupés : deux mains et deux pieds percés de clous. Le tout forme 
un trophée de la Crucifixion. 

3. Les cinq Plaies sont symbolisées par cinq croix sur la table de l’autel, image du 
corps du Christ suivant la formule rituelle du Pontifical : Allare Chrislus est. 


On se contente souvent de représenter la plaie du côté en grandeur réelle, 
portée par deux anges dans un calice. 

La dévotion aux cinq plaies s'exprime en outre allégoriquement par la repré- 
sentation de la Fontaine de Vie, remplie du sang du Christ qui purifie les âmes et 
guérit les corps. Cette Fontaine de Rémission, assimilée à la Piscine probalique 
de la Bible, a cinq orifices correspondant aux cinq Plaies du Sauveur crucifié. 

Nam Piscina Probatica 

Par quinque portus mystica 
Plagas sacrati corporis 
Nobis ostendit miseris (1). 

A l'époque de la Contre-Réforme, un Carme déchaussé Joseph a Sancta 
Barbara publie à Anvers en 1666 un traité mystique intitulé Het Gheestelijk 
Kaertspel (Le Jeu de cartes spirituel) où le cinq de cœur est figuré par cinq cœurs 
disposés en quinconce autour de la Croix, dans lesquels s'inscrivent les plaies des 
mains, du flanc et des pieds. 


xvie siècle : Le Christ aux cinq Plaies. Cimetière de Saumur. 
xvi® — Fred Bouttats. Les cinq Plaies formant le cinq de cœur. 
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CaariTRe VI 
LA DÉPLORATION 


Sous cette rubrique très générale, nous groupons quatre scènes qui constituent 
une tétralogie funèbre : La Descenie de croix, la Déposilion, la Lamentalion et la 
Mise au lombeau. D 

Ce cycle a reçu en allemand le nom de Vesperbilder (images vespérales) parce 
que ces scènes correspondent dans la liturgie à l'heure de Vêpres, à la tombée de 
la nuit. C’est à ce moment que le Christ aurait été descendu de la croix : De cruce 
deponiiur hora vesperlina. 


I. — LA DESCENTE DE CROIX 


Gr. : Apokathélôsis (Déclouement). Lat. : Descensio Corporis Christ. V. fr. : Le Despen- 
dement,. Jt. : Discesa dalla Croce. Esp. : El Descendimiento (La Bajada) de la Cruz. Port. : 
Descimento da Cruz. Angl. : The Descent from the Cross, Christ taken down from the Cross. 
Al. : Die Kreuzabnahme. Holl. : De Kruisafneming, Kruisafdoening. Dan. : Korsnedtagelse. 
Rus. : Sniatié so Kresta. 


A) LE THÈME 


La Descente de croix n'apparaît dans l’art chrétien qu’au rx siècle. Ce retard 
s'explique parce qu'il s’agit d'un épisode purement narratif, sans importance au 
point de vue liturgique : aussi a-t-il été sacrifié à la Crucifixion et à la Résurrection. 

Cette scène est brièvement relatée dans les quatre Évangiles. Il y est dit que 
Joseph d’Arimathie (1), qui avait demandé à Pilate la permission d'enlever le corps 
de Jésus, descendit le cadavre de la croix avec l’aide de Nicodème. 

Les Apocryphes n’ajoutent rien aux Évangiles canoniques. Comme la Vierge 
et saint Jean assistaient à la Crucifixion, on supposa qu'ils étaient restés sur le 
Calvaire jusqu'à la Descente de croix. 


Les origines byzantines 


L'iconographe badois Karl Künstle s’est efforcé d'établir que ce thème avait 
été créé à la fin du x® siècle par les miniaturistes allemands du scriptorium de 
Reichenau sur le lac de Constance. Cette thèse restée sans écho n’est qu’une mani- 


& (1) Ou plutôt d’Arimaihée, localité identifiée avec Ramathaim ou Rama, patrie du prophète 
amuel. : 


L. RÉAU — !1, 2. 83 
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festation du patriotisme de clocher. Le motif de la Descente de croix avec toutes 
ses variantes est en réalité d’origine byzantine (1). 

Un manuscrit grec de Florence enluminé au x® siècle présente déjà la compo- 
sition sous sa forme parfaite : « Joseph d’Arimathie soutient le corps du Christ 
pendant que Nicodème arrache le clou de la main gauche. Le bras droit est déjà 
détaché ; il pendrait inerte si la Vierge, par un mouvement où la tendresse s’unit 
au respect, ne le saisissait de ses mains voilées et ne l’approchait de sa bouche. 
Saint Jean, immobile, exprime sa douleur à la manière antique, en portant la main 
à son visage. » : 

Une composition aussi « évoluée » ne peut être un point de départ et il faut 
remonter jusqu’à un prototype syrien où les personnages, conformément à l’'Évan- 
gile, étaient réduits au nombre de trois : Jésus, Joseph d’Arimathie et Nicodème. 

La Descente de croix du manuscrit byzantin de Florence représente donc un 
second ou même un troisième « état ». On commença par associer la Vierge et saint 
Jean aux deux « despendeurs », mais sans leur faire jouer un rôle actif. 

La première innovation, inspirée par les sermonnaires mystiques du x® siècle, 
tels que Georges de Nicomédie, consista à remettre aux mains de la Vierge le bras 
décloué du Christ. Dans une fresque de Toqalé en Cappadoce, ce sont les deux bras 
du cadavre de son Fils que la Vierge reçoit et serre étroitement dans ses mains. 

Tous ces traits se retrouvent dans les œuvres françaises du xne siècle. Un 
chapiteau de la Daurade au musée de Toulouse, les fresques de Vic (Indre) et du 
Liget (Indre-et-Loire) montrent la Vierge supportant un bras de son fils ; dans un 
vitrail de Chartres, elle soutient les deux bras. La seule différence avec les modèles 
byzantins, c'est que dans l’art d'Occident les mains de la Vierge ne sont pas 
voilées. 

A ce stade de l’évolution, saint Jean restait le seul personnage passif : il se 
bornait à pleurer en soutenant de la main sa tête penchée. Comme les deux bras 
du Christ étaient décloués, on eut naturellement l’idée de lui en confier un pour 
qu’il fit ainsi pendant à la Vierge. Ces deux personnages, qui n'étaient à l’origine 
que des figurants, devenaient des acleurs et s’intégraient dans la composition qui 
acquérait ainsi plus d'unité. 

Sur le bas-relief du cloître de Silos en Castille (1130), de même qu’au tympan 
de Sainte-Marie d’Oloron, saint Jean, placé à côté de Nicodème, tient à la main 
un marteau. ? 


L’enrichissement du thème 


C’est seulement à la fin du Moyen-âge, sous l'influence des Méditations du 
Pseudo-Bonaventure et de la mise en scène des Mystères — à moins que les 
mystiques et les régisseurs de théâtre ne s’inspirent d'œuvres d’art antérieures — 
que le motif s'enrichit de traits nouveaux. 


(1) On se reportera à la démonstration d'É. MALE dans L'Ari religieux du XIT° siècle, Pp- 101-104. 
Elle s'appuie sur la thèse soutenue antérieurement par G. MILLET dans 568 Recherches sur l'icono- 
graphie de l'Évangile. 
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On fait une place à la Madeleine qui embrasse avec ferveur les pieds du 
Christ comme elle avait baisé dans la maison de Simon ceux du Christ vivant. 

Le rôle des deux « despendeurs », Joseph d’Arimathie et Nicodème, avait été 
fixé de très bonne heure d’après les indications des Évangélistes Marc et Luc, 
qui qualifient Joseph, non seulement d'homme riche, mais de « membre considéré 
du Sanhédrin ». En conséquence, c’est toujours Joseph d'Arimathie quia le privilège 
de recevoir le corps du Christ dans ses bras pendant que son compagnon plus 
humble décloue la main gauche ou les pieds du Sauveur. Cette préséance est bien 
marquée dans le théâtre de la Passion. Dans un Mystère du xrmi® siècle, Nicodème 
s’efface modestement devant celui qu’il considère comme son supérieur : « Sire 
Joseph, lui dit-il, vous êtes l'aîné ; allez à la lêle, je vais aux pieds. » Faut-il admettre, 
comme on l’a supposé, que l’art a reçu cette ordonnance de la scène ? C’est fort 
douteux : car dans la fresque romane de Vic-en-Berry qui date du xri® siècle, cette 
hiérarchie se traduit déjà très nettement jusque par le costume : Joseph est drapé 
majestueusement dans une longue toge de sénateur, tandis que Nicodème porte 
le bliaud court des gens du peuple. 

Le parallélisme de l’art et du théâtre s'explique donc, dans ce cas comme 
dans beaucoup d’autres, par une source commune. 

En somme, dans la plupart des monuments figurés du Moyen-âge, la scène 
de la Descente de croix, rapprochée par le symbolisme typologique de la Dépen- 
daison du roi d'Ay sur l’ordre de Josué, s’ordonne ainsi : 

Joseph d’Arimathie et Nicodème appliquent deux échelles sur la traverse de 
la croix et y montent pour extraire les clous des mains. Puis, pendant que Joseph 
soutient le poids du torse, Nicodème descend et décloue les pieds. 

On peut donc distinguer deux opérations : le Déclouement et la Descente de 
croix proprement dite. 

La Vierge baise la main droite inerte de son Fils à moins qu’elle ne s'évanouisse 
comme au moment de la Crucifixion. Peu à peu, elle dépossède Joseph de son 
enviable privilège : c’est elle qui reçoit le corps dans ses bras, approche ses lèvres 
du visage divin. 

Jean pleure, immobile, tandis que la Madeleine baise passionnément les pieds 
meurtris qu'elle avait baignés de ses larmes. 


L’iconographie de la Contre-Réforme 


Mais ce schéma classique a évolué au cours des siècles et ce sont ces variantes 


qu’il importe de préciser en étudiant : 1° les personnages ; 2° la manœuvre des 
échelles. 


1. — Les PERSONNAGES 


Dans les monuments les plus anciens (1), le nombre des figures se réduit à 
trois : le Christ mort, Joseph d'Arimathie et Nicodème. Joseph prend le buste 


(1) Codex Egberti (xe 8.). 
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inerte à bras-le-corps : Nicodème arrache avec des tenailles le clou des pieds. 
Joseph est toujours à droite du Christ, Nicodème à gauche. 

Puis les personnages se multiplient. On introduit dans la composition la 
Vierge qui se hausse pour recevoir dans ses bras le corps du Christ, saint Jean 
et la Madeleine. On augmente le nombre des « despendeurs » en donnant des aides 
à Joseph et à Nicodème. 


2. — La CROIX ET LES ÉCHELLES 


Cette augmentation du « personnel » employé au déclouement et à la descente 
du cadavre se justifie par l'élévation plus grande de la croix et le nombre des 
échelles. 

Dans les plus anciennes représentations de cette scène, la croix est si basse 
qu’une échelle est inutile (Codex Egberti, x£ s.). Elle devient progressivement 
très haute et sur les bras sont appliquées symétriquement à droite et à gauche 
deux échelles : en sorte que la composition s'inscrit dans un triangle (1). 

Après le Concile de Trente, l’art de la Contre-Réforme adopte une nouvelle 
ordonnance dont le créateur est Daniel de Volterra (1541). Le schéma triangulaire 
est remplacé par une composition plus mouvementée en diagonale. En même 
temps la mise en scène se complique : il faut désormais quatre échelles pour déclouer 
le Christ : Joseph et Nicodème se font aider par des valets dont deux se penchent 
au-dessus des bras de la croix. Le « michelangelisme » de Daniel de Volterra se 
traduit par l’accentuation du contraste entre le cadavre inerte et les efforts 
musculaires des dépendeurs qui s'arc-boutent (2). 

C’est dans la peinture baroque du xvrre siècle, non en Italie, mais dans les 
Pays-Bas, que ce thème longuement mûri atteint son apogée. 

Dans son célèbre triptyque de la cathédrale d'Anvers (1614), Rubens a su 
tirer un effet prodigieux du glissement du corps du Sauveur qui descend sur un 
suaire dans les bras de la Vierge, de la Madeleine et de saint Jean prêts à le recevoir. 
Ce linceul blanc illumine la toile comme une coulée de lumière surnaturelle. 

Avec moins d'ampleur, mais avec une émotion plus pénétrante, Rembrandt 
renouvelle à son tour ce thème dans une peinture de 1633, à la Pinacothèque de 
Munich et plus encore dans une admirable eau-forte en l’enveloppant du mystère 
de la nuit tombante éclairée par la lueur des torches. Cette transposition en Noclurne 
est, d’ailleurs, conforme à la liturgie qui place la Déposition de croix à l'heure 
de Vêpres. 

On peut se demander si ce perfectionnement continu de la mise en scène 
marque, au point de vue religieux, un véritable progrès. La Descente de Croix 
de Fra Angelico est, dans sa simplicité, plus émouvante que celle de Rubens. 
Sans doute, on peut reprocher aux Primitifs la gaucherie et même l'invraisem- 


(1) Jean Fouquer, Heures d'Étienne Chevalier, Chantilly. — 
(2) Al. BusutoceANu, Daniele da Volterra et la storia di un motivo pittorico, 
Dacoromana, Rome, 1931. 


Ephémeris 
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blance de leur composition qui ne tient aucun compte des lois de l'équilibre et 
de la pesanteur. Déclouer un corps humain n’est pas chose facile et les deux 
amateurs bénévoles et novices qui s’y emploient avec une seule échelle risqueraient 
fort de le recevoir sur la tête ou de culbuter sous son poids qui excède visiblement 
leurs forces. Les peintres plus savants du xvie et du xvrre siècle se rendent évidem- 
ment mieux compte des données mécaniques du problème. La technique de la 
dépendaison n’a pas de secrets pour eux ; les charges sont mieux réparties, l’équi- 
libre mieux assuré ; les porteurs, plus nombreux, ne risquent plus de choir. Au 


lieu d’être décloué pièce à pièce, le corps glisse sur un drap pour descendre sans 
heurts jusqu’au sol. 


Tout est plus satisfaisant pour la raison, mais l'émotion y gagne-t-elle ? 
Entraînés et comme enivrés par leur virtuosité, les peintres modernes semblent 
s'intéresser davantage aux muscles tendus des porteurs — on serait tenté de dire 
des portefaix — qu’au cadavre inerte du Christ. La Descente de Croix n’est plus 
pour beaucoup d’entre eux qu’un spectacle bien réglé qui leur permet de faire 
valoir leurs connaissances anatomiques et leur science des raccourcis. 


Faut-il en conclure que l’art ne progresse qu'aux dépens du sentiment religieux ? 


I. — Moyen-âge et Renaissance 


ixe siècle : Homélies de Grégoire de Nazianze. Bibl. Nat. 

X® — Codex Egberti. Trèves. Vers 970. La croix est si basse que Joseph et Nicodème 
peuvent descendre le corps du Christ sans le secours d’une échelle. Dans 
le registre inférieur, la Mise au tombeau. 

xi9 — Bible d’Avila. Bibl. Madrid. 
XH® — Chapiteau de la Daurade. V. 1125. Musée Toulouse. 
Audebert de Saint-Jean-d’Angély. Bas-relief de l’égl. de Foussais en Poitou. 
Fresque de la tribune de Saint-Savin en Poitou. — Fresque de Vic (Indre). 
Relief rupestre des Externsteine (Westphalie). V. 4150. 
Bas-relief du cloître de Santo Domingo de Silos. La Vierge baise la main du 
Christ ; saint Jean tient un marteau. La Croix est plantée sur le sarcophage 
d'Adam qui ressuscite et soulève le couvercle. 
Tympan d’un portail latéral de San Isidro de Léon. 
Retable de San Juan de los Abadesas. Pas d’échelle. Musée Barcelone. 
Fresque de la crypte de la basilique d’Aquilée. 
B. Antelami. Bas-relief d'’ambon. 1178. Une seule échelle. Cath. de Parme. 
XIe — Bas-relief du jubé du Bourget (Savoie). Le cadavre du Christ retombe sur 
l'épaule de Joseph d’Arimathie. 
Groupe en ivoire du Louvre. La figure de Nicodème a disparu. 
Psautier d’Ingeburge. Chantilly. — Psautier de saint Louis. Bibl. Nat. 
Groupes en bois sculpté. Cath. de Tivoli, de Volterra. 


XIV® —  Duccio. Maestà de Sienne. La Vierge appuie sa joue contre celle de son 
Fils. 
XV® — Fra Angelico. Fresque au couvent-musée de San Marco. Florence. Deux échelles 


sont appliquées sur les bras de la croix. Le cadavre du Christ glisse dans 
les bras des assistants dont l’un tient sa couronne d’épines. 

Pérugin. Acad. Florence. 

Maître de Mérode. Copie à Liverpool. V. 1430. 
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Roger de la Pasture. 1440. Prado (autrefois à l’Escorial). Le retable est en 
forme de croix ; la Vierge s’évanouit en voyant déclouer le cadavre de 
son Fils. 

Dirk Bouts. Chapelle Royale. Grenade. 

Jean Fouquet. Heures d’Étienne Chevalier. Chantilly. 

Michel Wolgemut. Retable de Hof. 1465. Pinac. Munich. 

Maître de saint Barthélémy (École de Cologne). Louvre. C’est une imitation 
de Roger de La Pasture jusque dans la forme cruciale du retable dont 
le cadre peint, semé du tau de saint Antoine, prouve que la peinture était 
destinée à un couvent d’Antonites (probablement celui de la rue Saint- 
Antoine à Paris). 

xvie siècle : Marc-Antoine. Gravure. 

Sodoma. Acad. Sienne. 

Ant. Begarelli. Groupe en terre-cuite. Égl. des Franciscains. Modène. 

Jean Goujon. Ancien jubé de Saint-Germain-l’Auxerrois. 1544. D’après un 
dessin du Parmesan. Louvre. 

Pedro Campana. 1561. Mus. Montpellier et Cath. de Séville. 


IL. — Art baroque 


xvie siècle : Daniel de Volterra. Égl. de La-Trinité-des-Monts. Rome. 
Barocci. Cath. de Pérouse. 
xvus — Rubens. Triptyque. 1614. Cath. d'Anvers. Un des dépendeurs, qui a les mains 
prises, tient l'extrémité du suaire entre ses dents. 
Rembrandt. 1633. Pinac. Munich. 
Ch. Lebrun. Mus. Rennes. Un des personnages soutient sur ses épaules le 
corps du Christ. 
Jean Jouvenet. 1697. Louvre. 


II. — LA DÉPOSITION DE CROIX 


Lat, : Depositio de Cruce. It. : La Deposizione dalla Croce, Gesù deposto dalla Croce. 
Esp. : Deposiciôn. Angl. : Deposition from the Cross. 


La Déposilion n’est pas, comme on le croit généralement, synonyme de 
Descente de Croix. Ce sont deux actes successifs que les iconographes ont tort de 
confondre sous la même appellation. La Déposition désigne, à proprement parler, 
le second acte où le cadavre décloué du Sauveur est étendu sur la pierre de l'Onction 
avant que commence la Lamentation. 

Dans la Descente de Croix, le cadavre du Christ est suspendu verlicalemeni ; 
dans la Déposition, il est étendu horizontalement au pied de la Croix. 


xive siècle : Giottino. Offices. Florence. 


XV® — Fra Angelico. Museo di San Marco. Florence. ù 
XVI® — Jacopo Sansovino. Bas-relief en bronze. Basilique de &. Marc. Venise. 
Véronèse. Ermitage. j 
xvu® —  Taddeo Zuccaro. Le cadavre du Christ est soulevé par un ange aux ailes 


éployées. Égl. de Benouville (Calvados). 
Caravage. 1604. Pinac. Vaticane. ï 1 
xviue —  Girardon. Tombeau de sa femme. 1705. Égl. Sainte-Marguerite. Paris. 
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III. — LA LAMENTATION 


Gr. : Epitaphios Thrênos. Lat, : Planctus Mariae, Deprecatio. V. fr. : La Complainte 
Nostre-Dame. 11. : 11 Pianto sul Cristo, Compianto sul Deposto ; Il Rimpianto sulla salma 
di Cristo. Esp. : Lamentaciôn, El Llanto sobre Cristo muerto. Angl. : The Lamentation for 
the dead Christ, The Bewailing of Christ, The Mourning over the Lord’s body. AU. : Die 
Beweinung Christi (des Leichnams Jesu), Die Marienklage. Holl. : De Bewening van Christ 
onder het Kruis. Rus. : Oplakivanié tela Khristova. 


Cette scène, qui s’intercale entre la Déposilion de croix et la Mise au lombeau, 
n’est relatée dans aucun des Évangiles. Elle est inconnue à l’art chrétien 
primitif. 

C’est seulement au xri siècle qu’elle apparaît, sous l'influence des Méditations 
des Mystiques, à moins qu’elle n'ait été inspirée tout simplement par le rite 
populaire des Lamenlalions funèbres qui persiste encore aujourd’hui dans tout 
l'Orient méditerranéen et même en Corse. 

Les hymnographes de cette époque prêtent à la Vierge des plaintes déchi- 
rantes. « Permets à ta mère de baiser ta main droite. O très chère main que souvent 
j'ai tenue, à laquelle je me suis accrochée comme le lierre au chêne. O chers yeux 
et toi, bouche bien aimée. » 

En tout cas, c’est de l’art byzantin, où cette élégie funèbre porte le nom de 
Thrène, que ce motif a passé dans l’art italien du Trecento et ensuite dans les 
pays du nord de l’Europe. 

On vénère à Jérusalem dans l’église du Saint-Sépulcre, entre le Golgotha et 
le tombeau, une pierre en marbre jaune tacheté dont les taches garderaient la 
trace des larmes de la Vierge. C'est sur cette pierre de l’onclion, recouverte d'un 
linge comme un autel, que le cadavre du Christ aurait été déposé après la Descente 
de croix. 

Autour du mort, étendu sur la pierre par Joseph d’Arimathie et Nicodème, 
se lamentent la Vierge, saint Jean et la Madeleine. La Vierge se tient toujours 
du côté de la tête du Christ, tandis que la Madeleine est placée traditionnellement 
à ses pieds, en souvenir du Repas chez Simon. Sa douleur maternelle s'exprime 
de la façon la plus touchante. Dans les Grandes Heures de Rohan (xv® siècle), 
elle veut se jeter sur le cadavre de son Fils ; saint Jean la prend à bras le corps 
pour l’en empêcher. Égaré par sa douleur, il se tourne d’un air de reproche vers 
Dieu le Père, comme s’il le rendait responsable de cette tragédie. Dieu n'a pas 
permis le sacrifice d’Isaac, semble-t-il crier : comment a-t-il pu permettre le meurtre 
de son propre fils ? Dans son tableau du Louvre, Le Rosso montre la Vierge 
écartant les bras, comme une croix vivante (1). Rubens la représente fermant les 
yeux de son Fils ou enlevant de son front sanglant une épine qui s'y est incrustée. 

Parfois, incapable de résister à la douleur qui l’accable, elle s'évanouit une 
nouvelle fois (Botticelli, Lorenzo Lotto). 


(1) Delacroix a emprunté ou retrouvé ce geste dans son tableau de l'église Saint-Denis-du-Saint- 
Sacrement. Cf. L. Rupraur, Delacroix el le Rosso, Tartu, 1938. 


520 ICONOGRAPHIE DE L'ART CHRÉTIEN 


A la Vierge et à la Madeleine se joignent les Saintes Femmes (1), Joseph 
d’Arimathie et Nicodème portant à la main un vase de parfums. Parfois, un 
essaim d’anges pleurants s'associe à ce deuil. 

Dans l’Église grecque, cette scène décore un poêle liturgique nommé épilaphios 
(en russe plachtchanitsa). Ce suaire brodé joue un rôle important dans l'office 
du Vendredi Saint. Apporté à l’église vers deux heures, on le déploie à l’heure 
de la mort du Christ. Il reste exposé sous l’antiminsion jusqu’à l’Ascension. 

En Occident, ce sujet est réservé de préférence aux prédelles des retables de la 
Crucifixion dont le rectangle horizontal se prête à encadrer un cadavre allongé (2). 

Du groupe de la Lamentation, on ne garde parfois à l’époque de la Renaissance, 
que le cadavre du Christ, en supprimant les pleureuses. Le thème perd ainsi son 
caractère religieux : ce n’est plus qu’un prétexte pour une étude d'anatomie et 
de raccourci. Les Chrisis moris de Mantegna (Brera) et d’'Holbein (Bâle) ont 
d’ailleurs servi de modèles à Rembrandt pour sa Leçon d’analomie. 

L'art catholique, essentiellement sacramentel, de la Contre-Réforme donne 
à cette scène une signification nouvelle. Dans son tableau de la Pinacothèque de 
Bologne, Guido Reni montre le cadavre du Christ couché sur la pierre de l’onction 
comme sur un autel. La Vierge joignant les mains, assistée de deux diacres qui 
sont des anges, a l’air d’une prêtresse célébrant l'Office des Morts. L'accent n’est 
plus mis, comme au Moyen-âge, sur l’Affliction de la Mère désolée, mais sur le 
Sacerdoce de la Vierge (Virgo sacerdos) qui, en offrant son Fils en holocauste, prélude 
à l'institution du sacrifice de la Messe et à l’acte symbolique du prêtre consacrant 
l’hostie. 

Au xvue siècle, la douleur de la Vierge devient plus théâtrale. Elle lève les 
yeux et les bras au ciel, non pour offrir sa douleur à Dieu, mais avec une expression 
de reproche et même de révolte contre la cruauté du Père Éternel qui laisse 
consommer le sacrifice de son Fils. Cette conception rejoint celle de l'auteur des 
tragiques enluminures des Grandes Heures de Rohan où saint Jean semble invectiver 
le Tout-Puissant. 

CATALOGUE 
xue siècle : Miniature du Psautier de Bonmont. Bibl. de Besançon. 
Fresque de Nérès en Macédoine. La Vierge étreint le corps de son Fils étendu 
sur la pierre de l’onction. 
xIVe — Epitaphios de Salonique. Mus. Byzantin d'Athènes. L 
Giotto. Fresque de la Chapelle de l’Arena. Padoue. Au-dessus de la Vierge 
et des disciples éplorés, les anges se lamentent dans le ciel. 
Duccio. Maestà de Sienne. 
Retable de Vyëëi Brod (Hohenfurt) en Bohême. V. 1345. Le corps gigantesque 
du Christ est couché sur les genoux de la Vierge en larmes, entourée des 
Saintes Femmes. 
Ambrogio. Lorenzetti. 4880. Acad. Sienne. Nicodème tient le vase de myrrhe. 
Retable du Musée de Besançon. 


(1) Sur un des bas-reliefs de la chaire de San Lorenzo de Florence, sculpté par Des 
douleur des Saintes Femmes dégénère en frénésie. L'une d'elles tient à la main une touffe de cheve: 
qu'elle s'est arrachée. s 

(2) Retable d'Isenheim. Musée de Colmar. 
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xve siècle : Fra Angelico. Couvent de San Marco. Florence. 
Donatello. Les Saintes Femmes s’arrachent des touffes de cheveux. 
Botticelli. Uffizi et Pinac. Munich. 
Giovanni Bellini. Cath. de Tolède. Musée de Stuttgart. 
Geertgen tot Sint Jans. Musée Vienne. 
Petrus Christus. Mus. Bruxelles et Louvre. 
Retable provencal peint vers 1455 pour la chapelle de Jeanne de Laval, 
femme du roi René d'Anjou, au château de Tarascon. Musée de Cluny. 
Jean Fouquet. Heures d’Étienne Chevalier. Chantilly. Le cadavre du Christ 
est étendu sur la pierre de l’onction. 
Heures de Rohan. Bibl. Nat. 
xvi® —  Signorelli. 1502. Cath. de Cortone. 
Lorenzo Lotto. Brera. 
Fra Bartolommeo. Pal. Pitti. Florence. La Madeleine se jette sur les pieds 
du Christ qu’elle embrasse avec ferveur. 
Andrea del Sarto. 1523. Pal. Pitti. 
Le Rosso. Louvre. La Vierge a les bras en croix. 
P. Véronèse. Ermitage. Leningrad. 
Quentin Matsys. 1511. Musée d'Anvers. 
Mathis Nithart (Grünewald). Prédelle du retable d’Isenheim. 4515. Colmar. 
Jan van Scorel. Musée d’Utrecht. 
Maerten van Heemskerck. 1560. Hôtel de Ville. Delft. 
Jean de Joigny (Juan de Juni). Bois peint. Cath. de Ségovie. 
xvii® — Guido Reni. Pinac. Bologne. 
Rubens. 1614. Mus. Vienne. La Vierge ferme les yeux du Christ et arrache de 
son front une épine incrustée dans sa chair. 
Poussin. Pinac. Munich. et Gal. Nat. d’Irlande à Dublin. 
XVIIe — Jean Jouvenet. 1708. Égl. Saint-Maclou. Pontoise. 
xIX® — Delacroix. 1844. Égl. Saint-Denis-du-Saint-Sacrement. Paris. 
Manet. Le Christ mort pleuré par deux anges. Aquarelle. 


IV. — LA MISE AU TOMBEAU 


Gr. : Entaphiasmos, Kédeusis. J4. : Il Seppellimento di Cristo, La Depozizione di Gesù nel 
Sepolcro. Esp. : El Entierro de Cristo, El Santo Entierro, La Bajada al Sepulcro. Angl. : The 
Entombment, The Laying in the tomb, Christ laid in the tomb. All. : Die Grablegung Christi. 
Holl. : De Graflegging. Rus. : Polojénié vo grob, Progrébénié. 

Matthieu, 27, 57-61, Marc, 15, 42-47, Luc, 25, 50-65, Jean, 19, 38-42. 

Joseph d'Arimathie, qui avait obtenu de Pilate la permission d'enlever le 
corps de Jésus, l'enveloppe d’un linceul et le dépose dans un sépulcre neuf qu'il 
avait fait creuser pour lui-même dans le roc au pied de la colline du Golgotha (1)' 
Puis il roule une pierre à l'entrée. 

La hâte que met Joseph à faire disparaître le cadavre du Crucifié a paru 
suspecte à certains critiques modernes : ils le soupçonnent d’avoir agi moins en 
disciple du Christ qu’en Juif zélé qui voulait avant tout éviter pendant la Pâque 
l'exposition d’un cadavre que la loi de Moïse considérait comme une souillure. 


(1) L'emplacement du tombeau se trouve aujourd'hui englobé, ainsi que la butte du Calvaire, 
dans la basilique du Saint-Sépulcre. 
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C'est par suite d’une méprise que les Évangiles auraient fait de ce fossoyeur pressé 
un Chrétien. - 

On se demandera peut-être aussi pourquoi les Évangiles insistent sur le fait 
qu’on dépose le corps de Jésus dans un sépulcre neuf qui ne contenait pas d'autre 
corps. Ce n’est pas seulement par révérence pour le Sauveur, mais par mesure de 
précaution contre les insinuations des sceptiques qui auraient été trop heureux 
d’avoir un argument facile contre la Résurrection en supposant une substitution. 

Jean est le seul Évangéliste qui parle de Nicodème ? Il n’est question nulle 
part de la présence de la Vierge et de saint Jean. 

Le thème de la Mise au tombeau est devenu surtout populaire à la fin du 
Moyen-âge, sous la double influence des Confréries et du théâtre des Mystères. 
C'est à cette époque que fut fondé l'Ordre du Sainl-Sépulcre et que se multiplièrent 
dans les Pays-Bas les couvents de Sépulcrines ou chanoinesses du Saint-Sépulcre, 

Comme le récit des Évangiles était extrêmement sommaire, l'imagination des 
artistes avait le champ libre pour évoquer cette scène funèbre. Aussi l'ont-ils 
représentée de façons très différentes. On peut dans son évolution iconographique 
distinguer quatre phases principales : 1. L’Onction du cadavre. 2. La Mise au 
tombeau par les disciples. 3. Le Portement du Christ mort. 4. L'Ensevelissement 
par les anges. 


1. Joseph d’Arimathie réclame à Pilate le corps du Christ 


xive siècle : Fresque de Detchani (Serbie). 


2. L’Embaumement du cadavre 


Angl. : The Anointing, The Embalming of the Body of Jesus. 


Jusqu'au xnre siècle, l’art d'Occident, se conformant aux modèles byzantins, 
représente non l'Ensevelissement du Christ dans un sarcophage, mais l'Onction de 
son cadavre sur une dalle qu'on montre encore aujourd’hui dans l'église du Saint- 
Sépulcre à Jérusalem. 

Deux disciples tiennent les extrémités du linceul : un troisième verse sur la 
poitrine du Christ mort le contenu d’une fiole à parfums. 
xune siècle : Évangéliaire de Vatopédi. Mont Athos. 

Vitraux de la Passion à Bourges, Tours, Troyes. 
Bas-relief du Portail de la Calende. Cath. de Rouen. 
XIV® —  Psautier de Robert de Lisle. Brit. Mus. 
xv® — Jean Fouquet. Heures d’Étienne Chevalier. Chantilly. 
Vittore Carpaccio. Mus. Berlin. 


3. L’Ensevelissement dans le Saint-Sépulere 


It.: Mortorio, Santo Sepulcro. Esp. : El Enterramiento, El Sepelio del Cristo. Angl. : The 
Entombment in the Holy Sepulchre. Al. : Das Heilige Grab. 


A partir du x1ve siècle, sous l'influence des peintres siennois qui prirent la 
pierre de l'Onction pour le couvercle d'un sarcophage, c'est l'Ensevelissement du 
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Christ qui est figuré en présence de nombreux assistants dont la douleur donne à 
la scène un accent pathétique. 

En sculpture où ce sujet devient très fréquent aux xve et xvie siècles, il est 
désigné sous le nom de Saini-Sépulcre (1). Les Confréries du Saint-Sépulcre, la 
propagande des Franciscains auxquels était confiée la garde des Lieux Saints ont 
contribué à le populariser. On remarquera qu’en France la plupart des Saints 
Sépulcres proviennent d’'églises de Cordeliers, c’est-à-dire de Franciscains. 

L’ordonnance des personnages est conforme à la mise en scène du théâtre des 
Mystères. 

Sept personnages sont habituellement debout autour du cadavre du Christ 
étendu sur un linceul : la Vierge et saint Jean, la Madeleine et deux Saintes Femmes, 
enfin Joseph d’Arimathie et Nicodème qui font office de fossoyeurs. 

La place qu’occupent les deux ensevelisseurs Joseph et Nicodème est à peu 
près immuable : ils se font presque toujours face aux deux extrémités du sarcophage 
et, selon le protocole que nous avons déjà noté dans la Descente de Croix, le premier 
comme étant le plus âgé, est à la tête (ad caput) et le second aux pieds du Christ 
(ad pedes) (2). Il en est ainsi dans le Sépulcre de Solesmes contrairement à la 
tradition locale qui intervertit les deux personnages. 

En revanche le groupement des autres figures varie. Suivant la place réservée 
à la Vierge, on obtient deux schémas très différents ; dans certains cas, la Vierge 
soutenue par saint Jean, occupe le centre de la composition ; mais souvent, poussée 
par l'instinct maternel, elle se rapproche de la tête de son Fils. 

La place de la Madeleine n’est pas moins variable. Nous avons vu que, dans les 
Crucifixions, elle est toujours agenouillée aux pieds du Christ. Délogée de sa place 
habituelle par Nicodème, elle se dresse en arrière du sarcophage comme une 
vocératrice, levant les bras au ciel avec un geste émouvant de désespoir à moins que, 
résignée, elle ne soit assise ou agenouillée en avant du tombeau (3). 

A ces personnages essentiels s'ajoutent parfois des gardes (comme à Solesmes) 
ou des donateurs. 

Presque tous les Saints Sépulcres sont conçus comme des lableaux vivanis, 
c'est-à-dire comme des groupes de figurants immobiles. Mais voici qu'à la fin 
du xve siècle les Deuillants se mettent en mouvement comme les Pleurants sur les 
soubassements des tombeaux. Le groupe devient un cortège, une procession funé- 
raire. Le type le plus remarquable de ces Mises au tombeau non plus statiques, 
mais dynamiques est le Saint-Sépulcre de Monestiès-sur-Cérou (Tarn) commandé 


(1) Ce mot a donc un double sens. I1 désigne à la fois un monument d'archileclure imité de la 
basilique de Jérusalem, comme il en existait en France dans la cathédrale Saint-Maurice de Vienne, 
dédiée primitivement au Saint-Sauveur, à Charroux en Poitou, à Neuvy-Saint-Sépuicre en Berry 
et un groupe de figures sculptées entourant le Christ mort descendu de la Croix. 

(2) 11 y a cependant des exceptions à cette règle. Dans une miniature de l'Évangéliaire d'Egbert 
(Trèves) où sont superposées la Descente de Croix et la Mise au tombeau, le personnage appelé Nicodème 
soutient les pieds du Christ dans la première scène et sa tête dans la seconde. Quentin Matsys dans 
son triptyque du Musée d'Anvers (1511) place Joseph et Nicodème l'un à côté de l'autre à la tête du 
Christ pour réserver les pieds à la Madeleine. 

(3) Volet du retable de Tiefenbronn (1499) attribué à Hans Schachlin. — Sépuicres de 
Solesmes (1498), Bessey-les-Ctteaux (Côte-d'Or), Ternant (Nièvre), Rosporden (Finistère). 
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par l’évêque d'Albi Louis Ier d’Amboise pour la chapelle de son château de 
Combefa (1). Les personnages, au lieu de se masser derrière le sarcophage du Christ, 
sont disposés en hémicycle par groupes de cinq de chaque côté du tombeau, à droite 
quatre disciples et une Sainte Femme, à gauche un disciple et quatre Saintes 
Femmes. Il y a donc trois personnages de plus que dans les Saints-Sépulcres tradi- 
tionnels ; mais la différence essentielle est qu'ils sont représentés en marche. 
À ce point de vue le Sépulcre de Monestiès réalise dans l’iconographie de la 
Mise au tombeau du Christ le même progrès que le tombeau du sénéchal de 
Bourgogne Philippe Pot par rapport aux Pleurants archaïques immobiles sous 
leurs arcatures. 

Dans tous ces monuments de la fin du xv® siècle, l'influence de la mise en 
scène des Mystères se trahit non seulement par l'ordonnance, mais par la mimique 
et le costume. Joseph d'Arimathie et Nicodème, l’un barbu, l’autre rasé, portent 
des costumes de théâtre tout à fait analogues à ceux des Prophètes du Puits de 
Moïse : chaperons à bords retroussés, turbans orientaux, aumônières suspendues 
à la ceinture. Parfois l’un des fossoyeurs, pour avoir les mains libres, tient un pan 
du linceul entre les dents. 

On observe que les sculpteurs se dispensent souvent de donner des jambes aux 
personnages qui meublent le fond de l’enfeu : comme elles seraient invisibles, 
puisqu'on ne peut tourner autour du groupe, ils se contentent de poser les corps 
amputés sur des bahuts : c'est ce qu’on peut constater par exemple aux Saints- 
Sépulcres de Verneuil en Normandie et de Chaource en Champagne. 


4. Le Portement du Christ mort 


It, : 11 Cristo morto portato al Sepolcro. Angl. : The Bearing of the body to the Sepulchre, 
The Carrying to the Tomb. All. : Die Grabtragung Christi, Die Zugrabetragung. 


L’iconographie de la Renaissance qui s'intercale entre celle de la fin du Moyen- 
âge et celle de la Contre-Réforme apporte une formule nouvelle dont le dynamisme 
rappelle, mais en l’intensifiant, celui du Sépulcre de Monestiès. Elle substitue au 
motif de l'Ensevelissement celui du Portement. : 

Ce thème, qui apparaît déjà au xve siècle dans une gravure de Mantegna, 
comporte plusieurs variantes. Le corps du Christ peut être soi suspendu dans un 
suaire comme dans un hamac, soit étendu sur un brancard ou une dalle. 

C'est ainsi que Raphaël a conçu la Mise au tombeau dans son tableau michel- 
angelesque de 1507 (Galerie Borghèse). On comprend aisément pourquoi les 
peintres italiens de la Renaissance se sont ralliés à cette formule : les porteurs arc” 
boutés, bandant leurs muscles, leur fournissaient un excellent prétexte pour faire 
parade de leurs connaissances anatomiques. \ 

Dans un dessin à la plume de 1521 (Musée Germanique de Nuremberg), Dürer 


(1) Marguerite De Bévorre, La Sculplure à la fin de la période gothique dans la région de Toulouse, 
d'Albi el de Rodez, Paris, 1936. On a proposé de transporter le Saint-Sépulcre de Monestiès au 
Musée d'Albi où il serait plus accessible et mieux surveillé. 
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montre le cadavre du Christ porté par trois hommes dans son linceul comme dans 
un hamac funèbre. 

Une eau-forte de Rembrandt, datée de 1645, offre un contraste frappant 
avec la conception athlétique ou héroïque des Portements italiens. Le corps 
du Christ mort est porté dans la grotte du Sépulcre sur une civière, sans aucun 
étalage d'effort musculaire. La scène prend ainsi un caractère plus intime et plus 
recueilli. 

Le visionnaire anglais William Blake est revenu à la même conception dans 
une saisissante aquarelle de la Tate Gallery à Londres. Le corps du Christ est élevé 
sur une dalle funéraire par quatre porteurs suivis de la Vierge et de la Madeleine : 
émouvante procession qui rappelle la marche funèbre du tombeau du sénéchal 
Philippe Pot (Louvre). | 

Ce thème des funérailles est resté une exception dans l’art chrétien. 


5. L’Ensevelissement par des anges 


L'iconographie issue du Concile de Trente, toujours préoccupée de «solenniser » 
l’art familier et parfois trivial de la fin du Moyen-âge, remplace les acteurs habituels 
de la Mise au tombeau par des anges. On congédie les deux pittoresques fossoyeurs : 
Joseph d’Arimathie et Nicodème dont les accoutrements de théâtre paraissaient 
choquants ; on écarte même la Vierge et saint Jean. Les anges paraissent seuls 
dignes de descendre le Sauveur dans sa tombe. 

Il ne faut pas croire que ce soit, comme on l’a dit, une innovation ; la Contre- 
Réforme qui est une crise de purisme, a beaucoup plus élagué que créé. Dès la fin 
du Moyen-âge, on avait vu se multiplier les représentations du Chris! de Pilié dressé 
à mi-corps dans le tombeau, suivant la version popularisée par la Messe de saint 
Grégoire, et pleuré par deux anges. Les peintres italiens du Quattrocento : Mantegna 
et Giovanni Bellini par exemple, Martin Schongauer en Alsace associent constam- 
ment les anges à l'évocation du Christ au tombeau (1). 

Ce qui est vrai, c’est qu’à partir de la Contre-Réforme, ce motif remplace la 
figuration traditionnelle des Saints-Sépulcres. Dans un tableau de la Galerie 
Borghèse, Taddeo Zuccaro représente le Christ mort entouré de cinq anges dont 
l'un le soutient tandis que les quatre autres élèvent des torches. 

D'Italie cette formule passe dans l’art français italianisant : Simon Vouet fait 
lui aussi porter Jésus au tombeau par deux anges ailés. 

Ce qui caractérise toutes ces Mises au tombeau, c'est que le Christ est assis 
sur le rebord du sarcophage ; son torse soutenu par des anges, reste vertical. 

La Mise au tombeau marque généralement le terme de la Passion du Christ. 
Toutefois on lui ajoute exceptionnellement un épilogue qu’il faut noter à titre de 
curiosité iconographique : le Relour des Pleurants. Dans un retable du xv® siècle 
attribué au Maître d'Afflighen (Musée de Bruxelles), on voit les assistants qui 


() É. MAze, L'Arl religieux après le Concile de Trenie, p. 289. 
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s’éloignent tristement après la cérémonie funèbre : Joseph et Nicodème emportent. 
les clous et la couronne d’épines ; la Vierge se retourne pour jeter un dernier regard 
vers la tombe où repose son Fils. 


CATALOGUE 


I. — Mises au tombeau sculptées 


xue siècle : Bas-relief du cloître de Silos. Joseph d’Arimathie et Nicodème sont seuls 


pour étendre le corps du Christ dans le sarcophage. 


Saints-Sépulcres en ronde-bosse du XVe el du XVI siècle 


xve siècle : Groupe en pierre peinte. Cloître de la cath. de Langres. 1420. La Révolution 


xvie 


n’en a laissé subsister que la figure du Christ et une statue de Sainte 
Femme retrouvée dans l’église de Saint-Geosmes. 

Cath. de Fribourg en Suisse. 1433. 

Donatello. Bas-relief. 1444. Santo de Padoue. 

Église de Saint-Gilles (Aegidienkirche). 1446. Nuremberg. L’attribution 
ancienne à Hans Decker est très douteuse. 

S. Sépulcre de Clermont d'Oise. 1451. 

Jean Michel et Georges de La Sonnette. 1451. Hôtel-Dieu de Tonnerre. 

Église Saint-Jean-Baptiste de Chaumont. 1450. 

Église Notre-Dame de Semur-en-Auxois. 

Guido Mazzoni. Mortorio en terre-cuite peinte. 1477-1480. Égl. S. Giovanni 
Decollato. Modène. 

Sépulcre de Monestiès (Tarn) attribué aux Viguier. 1495. Les personnages 
sont rangés en hémicycle, à droite et à gauche du sarcophage. 

Adam Kraft. Bas-relief du tombeau Schreyer à Saint-Sebald de Nuremberg. 
1492. 

Mise au tombeau du Couvent des Cordeliers de Poitiers (détruite). 

Église de Salers (Cantal). 1495. 

Saint-Sépulcre de Solesmes (Sarthe) attribué sans preuves à Michel Colombe. 
1496. La Madeleine est assise en avant du tombeau. 

Arnauld de Moles. Saint-Sépulcre d’Auch. 1507-1513. 

Adam Kraft. Septième station du Chemin de croix au Cimetière Saint-Jean. 
Nuremberg. 1507. 
Groupe en pierre peinte. Chapelle du Saint-Sépulcre. Cath. de Rodez. 
Saint-Sépulcre provenant de la chapelle du château de Biron (Périgord). 
V. 1510. Don Pierpont Morgan (1916). Metr. Mus. New York. 
Saint-Sépulcre de la Madeleine de Verneuil-sur-Avre, provenant de l’ancienne 
égl. des Cordeliers. 

Saint-Sépulcre de Louviers. Les porteurs Joseph et Nicodème sont représentés 
à mi-corps dans le sarcophage. 

Égl. Notre-Dame-de-l’Épine. Sépulcre provenant des Cordeliers de Châlons- 
sur-Marne. 

Église de Chaource (Aube). 1515. 

Égl. de Châtillon-sur-Yonne. 1528. 

Crypte de la cath. de Bourges. 1543. 

Église Notre-Dame du Grand Andely. 

Église Saint-Maclou de Pontoise. V. 1550. 

Église Notre-Dame-la-Grande. Poitiers. V. 1550. Cette Mise au tombeau, en 
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xvine siècle : 


xe siècle : 


Xe — 


XIVE — 


xv® — 


XVIS — 


XVI — 


pierre polychromée, provient de l’ancien Couvent de la Trinité où elle 
était destinée à la sépulture de René d’Amboise (1). 

Église de Saint-Denis-Hors. Amboise. 

Saint-Sépulcre en terre-cuite de Verteuil (Charente). V. 1550. Attribué à 
l'atelier de Germain Pilon. 

Jean de Joigny (Juan de Juni). Sépulcre du couvent de San Francisco. 
Musée de Valladolid. 

Ligier Richier. Égl. Saint-Étienne à Saint-Mihiel (Meuse). 1554-1564. Un 
ange porte la croix. Deux soldats jouent aux dés sur un tambour la 
tunique du Christ. 

Saint-Sépulcre de Montgé, près de Dammartin-en-Goële (Ile-de-France). 
Gal. Gouvert. Paris. 

S. Sépulcre de Doullens. 

Jacques Lespaignol. Sépulcre de Saint-Thégonnec (Finistère). 1702. 


IT. — Mises au tombeau peintes 


Codex Egberti. Trèves. Deux personnages seulement : Joseph et Nicodème 
qui, exceptionnellement, est placé à la tête du Christ. La scène est 
encadrée par deux arbres stylisés. 

Fresque de $. Angelo in Formis. Le cadavre du Christ, dont la Vierge soulève 
la tête, est enveloppé de bandelettes comme une momie. 

Pietro Lorenzetti. V. 1320. Égl. inférieure d'Assise. 

Taddeo Gaddi. Acad. Florence. Saint Jean baise pour la dernière fois la main 
de son Maître. Au-dessus du Christ mort plane le Christ ressuscité. 

Mantegna. Peinture au Musée de Copenhague et gravure sur cuivre. 

Giovanni Bellini. Musée Berlin. 

Piero della Francesca. Borgo S. Sepolcro. Le Christ est descendu dans son 
linceul. 

Gaspar Isenmann. La mise au tombeau fait pendant à la Déposition de 
Croix. Musée d’Unterlinden. Colmar. 

Icone russe. Gal. Tretiakov. Moscou. 

Raphaël. 1507. Gal. Borghèse. Rome. Thème du Portement au Sépulcre. 
Les deux porteurs, l’un vieux et barbu, l’autre jeune et imberbe, se font 
contrepoids. 

Titien. V. 1525. Louvre. 

Quentin Metsys. 1511. Musée Anvers. 

Hans Baldung Grien. 1512. Nat. Gall. Londres. 

Dürer. Dessin à la plume. 1521. Musée Germanique. Nuremberg. 

Albrecht Altdorfer. Prédelle du retable de Saint-Florian. 1518. Musée de 
Vienne. 

Van Heemskerk. 1559. Musée de Bruxelles. 

Guerchin. Nat. Gall. Londres. 

Caravage. Pinac. Vaticane. 

Taddeo Zuccaro. Gal. Borghèse. Rome. De chaque côté du Christ mort 
s’élève la flamme des torches. 

Simon Vouet. Louvre et Musée d’Épinal. Ce sont des anges descendus du ciel 
qui font office de fossoyeurs et soulèvent le cadavre du Christ au-dessus 
de la tombe ouverte. 

Alonso Cano. Prado. 

Rembrandt. 1639. Pinac. Munich. 


(1) Le groupe a été transporté en 1802 à Notre-Dame-la-Grande, dans un enfeu de style gothique 
flamboyant, trop étroit pour lui. Il a fallu supprimer une Sainte Femme. 
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SECTION V : LA GLORIFICATION 
DU CHRIST ET DE LA VIERGE 


A) LA GLORIFICATION DU CHRIST 


Les iconographes ne sont pas d'accord sur la composition de ce cycle qu'on 
appelle parfois la Vie surnalurelle du Christ. 

Künstle écarte la Descente aux Limbes, bien que, dans l’art byzantin, ce thème 
tienne lieu de la Résurrection. En revanche il y fait rentrer le Jugement dernier 
qui appartient à un cycle différent : le cycle eschatologique. 

La Pentecôte est particulièrement difficile à classer : car si les langues de 
flammes du Saint-Esprit y jouent le rôle principal, c’est autour de la Vierge que 
se rassemblent dans le Cénacle les Apôtres du Christ. Elle pourrait donc figurer 
sous trois rubriques. 

Malgré les objections que soulève toute classification de ce genre, nous croyons 
que la plus logique consiste à grouper dans cette série iconographique les cinq 
thèmes suivants : 


1. La Descente aux Limbes. 
2. La Résurrection. 

3. Les Apparilions. 

4. L'Ascension. 

5. La Pentecôte. 


L. RÉAU — nt, 2, a 





CHAPITRE PREMIER 


LA DESCENTE AUX LIMBES 


Gr. : Anastasis, Kathodos eis tên Adên. Lat. : Descensus ad Inferos, Despoliatio, 
Destructio Inferni. Jt. : L’Anastasi, La Discesa del Salvatore al Limbo e la Liberazione 
dei Progenitori, Cristo trae dagl’Inferi gli Eletti, Gesù vincitore del Demonio. Esp. : La 
Bajada al Limbo de los Padres, al Infierno de los Justos, El Quebrantamiento de los 
Infiernos. Angl. : Christ’s Descent into Limbo (Hades), The Harrowing of Hell, Jesus 
delivering the Just from Hell. AU. : Die Hôéllenfahrt (Hadesfahrt) Christi, Der Abstieg 
Christi in die Vorhôlle, Die Niederfahrt Christi in die Unterwelt, Der Niederstieg zum 
Limbus, Der Gottessohn im Totenreich, Christus in der Vorhôlle, Die Erstürmung, Die 
Aufbrechung der Hôlle, Christus befreit Adam und Eva aus dem Hôllenrachen. Holl. : 
Afdaling van Christus in het Voorgeborchte van de Hel, in de Voorhel, De Nederdaling ter 
Helle ; Christus verlost de Aartsvaders. Rus. : Sochestvié vo Ad. 


Le terme grec d'Anaslasis, qui signifie Montée, semble contredire l'appellation 
latine de Descensus ad Inferos. La contradiction n’est qu'apparente. Le Christ, 
après être descendu effectivement dans l’Hadès, remonte du monde souterrain au 
ciel, entraînant Adam (1) et les Justes, qu'il arrache à la prison des Limbes, dans 
le sillage de son Ascension. Si le Christ descend aux Limbes, les Justes montent 
au ciel avec lui. La calabase est suivie d’une anabase. 

Par Limbes, il faut entendre non l'Enfer proprement dit, mais le bord, la 
lisière de l'Enfer, sorte de « Marche » intermédiaire entre l'Enfer et le Paradis, 
où attendent les Justes non baptisés. 

La source de ce thème ne se trouve pas dans les Évangiles canoniques, dont 
aucun ne dit que le Christ, après son ensevelissement, descendit aux Limbes pour 
délivrer les prisonniers du Démon. Cette légende apparaît pour la première fois 
dans l'Évangile apocryphe de Nicomède : elle fut propagée en Occident par le 
Speculum de Vincent de Beauvais et la Légenda aurea de Jacques de Voragine. 

Elle est présentée comme le récit de deux ressuscités Carinus et Leusius qui 
avaient été délivrés de l'Enfer par Jésus-Christ. « Alors le roi de Gloire, écrasant 
la Mort sous ses pieds et saisissant Satan, priva l'Enfer de toute sa puissance et 
amena Adam à la clarté de la lumière. Et le Seigneur dit : Venez à moi, tous mes 
saints, qui étiez mon image et ma ressemblance. » 

A l’origine de cette croyance, il y a sans doute une réminiscence des mythes 
païens de l'Égypte et de la Grèce. Entre le Christ arrachant aux Limbes Adam el 


(1) Les Grecs précisent en disant : Anaslasis tou Adam (La Remontée d'Adam). 
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Êve et Orphée arrachant Eurydice aux Enfers, la ressemblance, sinon la filiation, est 
évidente (1). 

Mais il faut tenir compte aussi des exigences de la foi populaire qui pouvait 
difficilement admettre que le Christ fût resté trois jours enfermé dans sa tombe 
entre le soir de la Crucifixion et le matin de la Résurrection. Cette croyance à la 
Descente aux Enfers était en outre favorisée par le sentiment que les Justes de 
l’Ancienne Loi, punis pour avoir vécu avant le Messie, méritaient un traitement 
moins rigoureux. À cela s’ajoute le goût des diableries développé par le théâtre des 
Mystères. 

Pour les théologiens, la difficulté était de savoir si la Descente aux Enfers 
avait précédé ou suivi la Résurrection. Cette chronologie, dont le commun des 
fidèles ne se souciait guère, entraînait de graves conséquences. Si la Descente aux 
Limbes a eu lieu avant la Résurrection, comme le corps du Christ était resté dans 
le tombeau, c’est son esprit seul qui est descendu aux Enfers. Si au contraire on 
admet que le Christ était déjà ressuscité quand il descendit aux Limbes, il y est 
descendu corporellement. 

D'après l'Évangile de Nicodème, la Descente aux Limbes se place avant la 
Résurrection. C’est aussi l'opinion de la plupart des théologiens. Ils professent que 
le corps seul du Christ était resté dans le sépulcre, mais que son âme s’évada pendant 
ce temps pour délivrer les âmes des Justes. « Corpus Ghristi jacuit in sepulcro et 
dumillud sacrum corpus in sepulero jaceret, anima Christi descendit ad Infernum. » 

La même doctrine est exposée par Hugues de Saint-Victor. « Quand le Christ 
mourut, son âme se sépara de son corps. Elle ne descendit pas jusque dans l'Enfer 
des Damnés, ni dans le Purgatoire des enfants morts sans baptême, mais seulement 
jusqu'au Limbe des Pères où se trouvaient les âmes des patriarches de l’Ancienne 
Loi. » 

Le théâtre et les arts plastiques ne pouvaient suivre sur ce terrain la théologie : 
il était impossible en effet de faire paraître sur les tréteaux, de figurer en peinture 
ou en sculpture une âme désincarnée. Les artistes et les acteurs ont donc interverti 
l'ordre des scènes et ont attendu pour faire descendre le Christ aux Limbes qu'il 
eût retrouvé son corps. 


ICONOGRAPHIE 


Créé par l’art byzantin, ce thème a passé ensuite en Occident : mais son rôle 
y est moindre et sa signification différente. 

À Byzance et dans l'Église grecque, l’Anaslasis remplace la Résurrection. En 
Occident au contraire Descente aux Limbes et Résurrection coexistent et consti- 
tuent deux motifs parallèles, indépendants l’un de l’autre. 

Certains traits sont communs aux deux iconographies. Toutefois de nombreux 
détails particuliers à l’art d'Occident s'expliquent soit par une contamination avec 
la scène du Jugement dernier soit par la mise en scène des Mystères. 


(1) A. Drerericx, Nekya, 1893. 
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Le type primitif 
Le schéma habituel de la composition est le suivant. Jésus qui, en dépit des 
théologiens, est déjà ressuscité, est armé de la croix de Résurrection. Il foule aux 
pieds les portes de l'Enfer arrachées de leurs gonds qui, en tombant, écrasent Satan 
et plante l’extrémité de sa croix dans la gueule de Léviathan. Ayant ainsi vaincu 


toute résistance, il prend Adam par le bras et ramène derrière lui à la lumière les 
Patriarches et les Justes de l’Ancienne Loi, 


La dualité du thème 


Cette analyse sommaire fait apparaître dans le motif, tel qu'il a été fixé par 
l’art chrétien, deux éléments très différenciés et presque inconciliables : d’une part 
le Christ triomphateur foulant aux pieds Satan vaincu ou les portes renversées de 
l’Hadès, de l’autre le Christ Rédempteur arrachant aux Limbes les Protoplastes. 
Ces deux sujets étaient d'autant plus difficiles à fondre en un seul qu'ils impliquaient 
des mouvements en sens opposés. Si le Christ pèse de tout son poids sur l'adversaire 
terrassé, il ne peut en même temps entraîner dans un mouvement d’ascension les 
prisonniers délivrés auxquels il tend la main. Un corps humain ne peut exercer 
simultanément un double effort de pesée et de traction. 

L'antagonisme est si évident qu’on s’est demandé si ces deux motifs divergents 
de la Vicloire sur Salan et de la Libération d'Adam n'avaient pas été à l’origine 
représentés séparément. Les deux thèmes apparaissent en effet isolés dans l’art 
impérial de Rome et de Byzance. On représente l'empereur tantôt foulant sous ses 
pieds l'ennemi vaincu, tantôt libérant un peuple ou une province esclave en 
relevant une figure symbolique prosternée devant lui. L'art chrétien s'est emparé 
de ces deux motifs et s’est eflorcé de les fondre dans une synthèse qui reste peu 
homogène (1). 


Les variantes 


Les variantes sont nombreuses. 

Dans la fresque romane de Tavant (Touraine), le Christ tire de la main droite 
Adam par le poignet tandis que de la main gauche il perce de sa lance le Diable 
cornu debout en face de lui. Mais, comme si cela ne suffisait pas, la Main divine, 
émergeant d’un nuage, vient à son aide et transperce Satan d’un autre coup de 
lance. 

Le Christ entraîne tantôt Adam seul, tantôt le couple des Protoplastes. 

Il n'est pas question d'Êve dans l'Évangile de Nicodème. Sa présence à côté 
d'Adam est une invention tardive des peintres athonites postbyzantins. À 
Dochiariou, dont les fresques ne datent que du xvi® siècle (1568), on voit le Christ 
debout sur les portes entrecroisées de l'Hadès qui prend par les poignets Adam et 
Ëve agenouillés. 


(1) Cette dualité a été bien mise en lumière par André GrABAR dans son étude sur L'Empereur 
dans l'art byzantin, Paris, 1936. 
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Le plus souvent Adam à genoux baise la main de son Libérateur, Êve reste 
debout, les mains voilées. Parfois, consciente de sa faute, elle se cache derrière son 
époux, comme dans la scène de l’Expulsion du Paradis. 


Si grant honte a de son péchié 
Que derrière Adam s’est muchié (1). 


Dans l’art byzantin, les Protoplastes sont toujours vélus ; dans l’art d'Occident, 
ils sont habituellement nus comme dans le Paradis avant la faute (2). 

A la suite de nos premiers parents, symbole de l’humanité rédimée, se pressent 
leur fils Abel reconnaissable à sa houlette de pasteur, le patriarche Abraham, les 
rois David et Salomon, l’un vieux et barbu, l’autre jeune et imberbe. 

La présence de David est justifiée par un passage du Psaume 106, 10-16, 
que les théologiens interprétaient comme une prédiction de la Descente triomphale 
du Sauveur dans l’Hadès. 

D’autres habitaient dans les ténèbres et dans l’ombre de la mort 
Captifs dans la misère et dans les chaînes. 

Ils succombaient sans que personne les secourût 

Alors ils ont crié vers l'Éternel dans leur détresse 

Et il les a délivrés de leurs angoisses. 

Il les a tirés des ténèbres et de l’ombre de la mort. 

Il a rompu leurs liens, il a brisé les portes d’airain 

Et rompu les barreaux de fer. 


Le Précurseur saint Jean-Baptiste lève le doigt pour signifier qu’il est venu 
annoncer jusque dans les Limbes la prochaine venue du Sauveur. 
Parfois le Bon Larron, à qui Jésus crucifié avait promis le Paradis, l'accompagne. 
(Fresque de l’École niçoise du xvie siècle). 3 
Les Justes sont souvent représentés enchaînés, comme le prouvent les naïves 
inscriptions des miniatures de Livres d'Heures ou des tapisseries. 
Comment Jésus fut es enfers 


Desquels il tira les bons pères 
Tenus en chaines et en fers. 


Tantôt ils brûlent dans les flammes, tantôt ils se morfondent, comme les 
prisonniers israélites dont parle Zacharie (9, 11), au fond d’un puits sans eau dans 
l'attente de la libération. 

De nombreux détails s'expliquent par la mise en scène des Mystères. On 
offrait aux spectateurs le divertissement d’un siège en règle de la forteresse des 
Limbes que les diables, sans se soucier des anachronismes, défendaient à grand 
renfort d’arquebuses, de couleuvrines et de mortiers. Les portes s’abattaient au 
moment où Jésus les frappait de sa croix triomphale et Satan dégringolait au fond 
d’un puits d’où sortait un nuage de soufre. Toute cette manœuvre s'accompagnait 


(1) Ce jeu de scène est mentionné par Walter Becker dans son étude : Die Sage von der Hôllen- 
fahrt Christi in der altfranzôsischen Literatur, Romanische Forschungen, 1913. 

(2) Toutefois ils apparaissent encore vêtus dans certaines fresques italiennes du Trecento, par 
exemple dans la chapelle des Espagnols à Florence. 
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d’un fracas assourdissant. Le régisseur recommande de rouler pendant le combat 
des tonneaux pleins de pierres afin qu'ils fassent « la plus horrible noise ». 

Quelques-uns de ces traits se retrouvent dans les monuments figurés. On voit 
souvent les portes renversées de l’Hadès disposées en forme de croix. (Psautier de 
la reine Mélissende). Un démon écrasé sous un des vantaux symbolise la défaite 
des puissances infernales. La multiplication des diables grimaçants s'explique 
aussi soit par les diableries des Mystères soit par une contamination avec le thème 
du Jugement dernier. 

Ce qui frappe en effet, c’est l’impuissance des artistes à différencier les Limbes 
de l'Enfer. À première vue on pourrait confondre la Descente aux Limbes avec le 
Jugement dernier (1). C’est toujours la gueule de Léviathan qui symbolise le séjour 
infernal vu à travers le Livre de Job : « Les flammes jaillissent de sa bouche ; une 
fumée sort de ses narines comme d’un vase qui bout. » Le Limbe des Pères ne paraît 
guère plus enviable que l’Enfer des Damnés. 

À la Renaissance on substitue à Léviathan l'Hadès païen présidé par Pluton 
et défendu par le chien tricéphale Cerbère, qui monte la garde à l’entrée (2). 

Dans l’art typologique du Moyen-âge, le thème principal de la Descente aux 
Limbes est accompagné de préfigures bibliques : Samson ouvrant la gueule du lion, 
David arrachant une brebis à l’ours qui s’apprêétait à la dévorer. 

Le Physiologus compare le Christ qui poursuit Satan jusque dans le monde 
souterrain au cerf qui fait sortir de son trou le serpent pour le tuer. 

Le sujet disparaît du répertoire de l'art chrétien après le xvi® siècle. 


CATALOGUE 
I. — Art byzantin, slave et roumain 
ve siècle : Colonne du ciborium de Saint-Marc de Venise. Le Christ tend la main à un 
patriarche. 
IX° — Psautier Khloudov. Moscou. 


xr et xrre Mosaïques de Saint-Luc en Phocide et Daphni en Attique, de Saint-Marc de 
Venise et Torcello, de Monreale en Sicile. 
Pala d’oro de Venise. 
Paliotto en ivoire de Salerne. 


XI —  Fresque de Boïana (Bulgarie). 
XIV® —  Jcone de Pskov. Gal. Tretiakov. Moscou. . 
XVI9 — Fresques du Protaton, du couvent de Dochiariou au Mont Athos. Le Christ 


foule aux pieds les vantaux des portes de l’Hadès qui, en se renversant, 
dessinent une croix. 

Plats de reliures en argent repoussé des Tétraévangiles roumains (3). Le 
plat supérieur représente presque toujours la Descente aux Limbes qui, 
dans l’Église d'Orient, symbolise la Résurrection. 


(1) Ces deux thèmes se confondent dans le tympan de Saint-Yved-de-Braine au Musée de 
Soissons, dans la fresque de Saint-Jacques-des-Guérets. On associe souvent la Descente aux Limbes 
à la Résurrection des Morts. 


(2) Bas-relief de l’ancien jubé de la cathédrole de Bordeaux. . ! L 
(3) Émile Turpeanu, La Reliure roumaine ancienne, Revue des Études roumaines, Paris, 1953. 
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vin siècle : 


xe 
xne 


xuie 


xive 


xve 
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II. — Art d'Occident 


Fresque à S. Maria Antiqua. Rome. Le nombre des figures est très réduit. 

Fresque dans l’égl. souterraine de $S. Clemente. Rome. 

Chapiteau du cloître de la Daurade. Musée de Toulouse. Satan s’efforce de 
retenir Adam par la jambe. Mais le Christ lui arrache sa proie. Des anges 
conduisent Adam et Êve au Paradis. 

Chapiteau de Souvigny (Bourbonnais). 

Chapiteau de Saint-Nectaire (Auvergne). Le Christ brise avec la croix de 
Résurrection la porte des Limbes et prend Adam par la main. En face 
de lui Satan brandit une énorme massue. 

Vitrail. Cath. du Mans. Les âmes s’élancent vers Jésus ; les démons essaient 
de les retenir. 

Fresque de la crypte de Tavant (Touraine). Adam et Êve sont nus. La Main 
de Dieu, sortant d’un nuage, enfonce une lance dans la poitrine de 
Satan. 

Nicolas de Verdun. Retable en émail de Klosterneuburg. 1181. Jésus met la 
É gauche sur l’épaule d'Adam et saisit de la main droite le poignet 
d’Eve. 

Tympan du portail de la cath. de Bitonto. Le Christ tient une croix à double 
traverse. 

Rouleaux d’Exultet. Brit. Mus. Le Christ, foulant aux pieds le corps de Satan, 
se précipite vers Adam et Êve, pour les arracher aux Limbes.— Biblioteca 
Casanatense. Rome. 

Bas-relief. Façade de la cath. de Lincoln. 

Psautier de la reine Mélissende. Brit. Mus. Au-dessus du Christ gigantesque 
foulant aux pieds les portes de l’Hadès, planent deux anges portant 
des étendards avec l'inscription S. S. S. (Sanctus, Sanctus, Sanctus). 

Psautier de S. Swithin. Winchester. Adam sort de la gueule de Léviathan. 

Fonts baptismaux de Freckenhorst en Westphalie. Satan, dont les pieds et 
les bras sont liés, à le cou attaché par un gros câble à une colonne. 

Bas-relief de l’ancien jubé de la cath. de Bourges. Fragments au Louvre et 
au musée Jacques-Cœur de Bourges. 

Tympan de Saint-Yved-de-Braine. Mus. Soissons. La Descente aux Limbes 
est associée à l'Enfer. 

Tympan du portail de la Calende. Cath. de Rouen. 

Colonne historiée du ciborium de Saint-Marc de Venise. Ève n’est pas figurée. 

Vitrail de Semur-en-Auxois. 

Chandelier pascal de la cath. de Gaète. 

Fresque de l’égl. Saint-Martin. Emmerich. Rhénanie. 

Psautier du landgrave Hermann de Thuringe. 

Duccio. Maestà. Adam et Êve sont vêtus. Opera del Duomo. Sienne. 

Fresque de la Chapelle des Espagnols à S. Maria Novella. Florence. Les diables 
jaunes et rouges, avec des ailes membraneuses de chauve-souris, assistent 
impuissants à l’évasion en masse de leurs prisonniers. 

Jaume Serra. (Ec. catalane). Retable de Saragosse. 1361. 

Triptyque en ivoire de l’atelier dit de Soissons. . 

Parement de Narbonne. 1375. Le Christ est suivi de saint Jean-Baptiste. 

Louvre. 

Psautier de Salisbury. Bibl. Nat. Paris. Jésus, tenant l’étendard de la Résur- 
rection, tire par la main Adam qui sort avec Êve de la gueule de Léviathan. 

Fra Angelico. Fresque au couvent de S. Marco. Florence. 

Sassetta. Fogg Art Museum. Boston. 
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B. Bermejo. Mus. Barcelone. Après avoir délivré les Patriarches des Limhes, 
Jésus les fait entrer au Paradis. 

Claveau de voussure à Saint-Maurice de Vienne (Dauphiné). 

xvie siècle : Dürer. Gravure sur bois de la Grande Passion. 

Beccafumi. Gal. Sienne. 

Angiolo Bronzino. Uffizi et Musée de Santa Croce. Florence. 

Tintoret. Égl. S. Cassiano Venise. 

Canavesi (École niçoise). Fresque à La Brigue près de Tende. Derrière le 
Christ s’avance le Bon Larron, 

Vitrail. 1522. Égl. Saint-Nizier. Troyes. 

Bas-relief de l’ancien jubé de la cath. de Bordeaux. 1531. Exemple de pagani- 


sation d’un thème chrétien avec Pluton armé d’une fourche, Proserpine, 
le chien Cerbère. 


Jan Bruegel. 1597. 
xv® — Francesco Ribalta. Égl. S. Martin. Ségorbe. 
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CHAPITRE II 


LA RÉSURRECTION 


Lat. : Resurrectio. It. : La Resurrezione, Cristo risorto, Il Risorgimento di Cristo. Esp. : 
Resurrecciôn. Angl. : Resurrection, The Rising of Christ. AU. : Auferstehung Christi. Holl. : 
De Opstanding uit het graf, De Verrijzenis van Christus. Rus. : Voskrésénié. 

La Résurrection du Christ, qui garantit celle des morts en vertu de l'équation : 
Christianus alter Christus, est le dogme essentiel de la religion chrétienne. D'après 
saint Augustin, si l’on enlève la foi à la résurrection, toute la doctrine chrétienne 
s'écroule. 

Mais la foi à un dieu qui meurt et qui ressuscite n’est point exclusivement ni 
spécifiquement chrétienne. C’est une croyance universelle qu’on retrouve dans la 
plupart des religions antiques : chez les Égyptiens dans le culte d’Osiris, chez les 
Syriens dans le culte d’Adonis (1). Elle a été inspirée par l'alternance des saisons, 
la renaissance de la végétation après la mort apparente de l'hiver. Il est à noter en 
effet que les fêtes de Résurrection divine : fêtes d’Adonis, Pâque chrétienne coïnci- 
dent avec l'éveil du printemps. 


TRADITIONS ÉVANGÉLIQUES 
ET EXPLICATIONS RATIONALISTES 


Aucun des disciples du Christ ne prétend avoir assisté à sa Résurrection qui 
se passa sans témoins. Les Évangiles racontent simplement que lorsque, trois jours 
après la Crucifixion sur le Golgotha, les Saintes Femmes se rendirent au tombeau 
pour apporter des parfums, elles le trouvèrent vide. Un ange était assis sur la pierre 
roulée du sépulcre et leur annonça que Christ était ressuscité. 

La première description détaillée du miracle se trouve dans les écrits d'Éphrem 
le Syrien. D’après lui le Christ sortit du tombeau pour monter immédiatement 
au ciel. s 

Pour expliquer la mystérieuse disparition du corps du Crucifié, les J uifs 
insinuèrent que c'était une imposture et que les disciples avaient enlevé secrètement, 
de nuit, le corps de leur maître pour donner créance à la Résurrection. C'est afin 


(1) Il y a certes des différences entre Jésus vainqueur de la mort et les autres dieux ressuscités. 
Comme l’a noté Franz Cumont, les mythes d'Osiris et d'Adonis sont fondés sur le culte de la puissance 
générairice : ce qui n'est pas le cas pour le Christ. La résurrection d'Adonis, le dieu de Byblos, est 
annuelle ; elle se renouvelle à chaque printemps tandis que celle du Christ a lieu une seule fois. 
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de réfuter cette imputation queles Chrétiens auraient inventé la légende du couvercle 
scellé (1) et de la garde postée au Sépulcre. 

Les critiques rationalistes n'écartent pas complètement l'accusation juive 
de la fraude ; mais ils proposent deux autres hypothèses. 

10 La mort de Jésus n'aurait été, comme celle de Lazare, qu’une mor! apparenle 
(Scheintod). Il se serait seulement évanoui sur la croix après le coup de lance et 
aurait repris ses sens dans la grotte du sépulcre. 

2° Deuxième explication : les Apparitions invoquées à l'appui du miracle 
seraient un phénomène d'aulosuggestion collective. Ne pouvant se résigner à la 
mort de leur maître, les disciples auraient cru le voir encore de leurs yeux alors 
qu’il n'habitait plus que dans leur cœur. 

Pourquoi la Résurrection a-t-elle eu lieu seulement le troisième jour après la 
mort ? Ce friduum morlis s'explique par la préfigure biblique de Jonas qui passa 
le même temps dans le ventre de la baleine et par la croyance populaire d’après 


laquelle l’âme et le corps du défunt ne se séparaient définitivement qu’au bout de 
trois jours. 


‘DÉSACCORD ENTRE LES ÉVANGILES CANONIQUES. 
ET APOCRYPHES 


Les Évangiles ne s'accordent pas sur le nombre des Saintes Femmes porteuses 
de parfums ou Myrophores dont le témoignage est cependant le fondement de la 
croyance à la Résurrection. 

Dans l'Évangile de Jean (20, 1), il n’est question que d'une seule Myrophore : 
Marie de Magdala. Matthieu (28, 1-7), en énumère deux : Marie-Madeleine et Marie- 
Cléophas ; Marc (16, 1) en compte frois : Marie-Madeleine, Marie, mère de Jacques, 
c'est-à-dire Marie-Cléophas et Salomé. Enfin Luc (24, 10) ajoute aux deux Maries 
un nombre indéterminé de Saintes Femmes (Jeanne et les autres qui étaient avec 
elles). 

Mêmes divergences sur le nombre des anges annonciateurs. Jean n’en mentionne 
aucun ; Matthieu et Marc parlent d'un seul ange assis sur la pierre du sépulcre (2). 
Luc croit savoir au contraire que les Myrophores se trouvèrent en présence de deux 
jeunes hommes vêtus d’une robe blanche resplendissante. 

Malgré ces divergences de détail, les quatre Évangélistes s'entendent sur un 
point. La résurrection du Christ est pour eux un relour momenlané de Jésus à la 
vie terrestre : car il fit de nombreuses apparitions en Judée et en Galilée avant de 
monter au ciel quarante jours plus tard. Dans les Évangiles apocryphes au contraire 
la Résurrection se confond avec l’Ascension. Le Christ ne ressuscite que pour 
monter immédiatement au royaume des cieux. 


(1) En réalité ils ne l'ont pas inventée, mais empruntée à la légende du prophète Daniel jeté 
dans une fosse aux lions dont le couvercle était scellé avec les anneaux du roi et des satrapes 
accusateurs. 


(2) Viderunt juvenem sedentem, coopertum stola candida. 
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ICONOGRAPHIE 


Ce flottement dans les textes évangéliques et dans la tradition explique le 
manque de fixité de l'iconographie. 
On peut distinguer dans l’évolution de ce thème quatre phases : 
1. La Résurrection symbolique. 
2. La Visite des Saintes Femmes au Sépulcre. 
8. Le Christ sortant du sarcophage. 
4. Le Christ planant au-dessus de son tombeau. 


1. La Résurrection symbolique 


La Résurrection a commencé par être représentée symboliquement, comme la 
Crucifixion, par une croix nue (crux nuda) sommée du monogramme du Christ. 
Sur le sarcophage de la Passion au Musée du Latran, le chrisme s'inscrit dans une 
couronne que picorent deux oiseaux perchés sur la traverse de la croix. Au-dessous 
sont assis deux gardiens, l’un éveillé, l’autre endormi : ce qui prouve bien qu'il 
s’agit d’un symbole de la Résurrection et non, comme on l’a prétendu, de la 
Crucifixion. 

Plus tard l’art typologique inspiré par les théologiens aura recours à des types 
empruntés à l'Ancien Testament ou aux Bestiaires. 

La Bible moralisée n'énumère pas moins de cinq préfigures de la Résurrection : 
1. Joseph, délivré de prison, est invité à paraître devant le Pharaon comme Jésus 

sorti du tombeau devant Dieu le Père. 

2. Samson tue mille Philistins avec une mâchoire d'âne comme le Christ ressuscité 

| met en fuite ses ennemis. 

3. David s’enfuit de la maison de Saül avec la complicité de sa femme Michal 
qui glisse un mannequin dans son lit ; les soldats ne trouvent que son 
simulacre, De même les gardiens du Sépulcre voient le tombeau vide. 

4. Tobie capture le poisson du Tigre qui s’apprêtait à le dévorer. 

5. Jérémie tiré de la fosse où il avait été plongé. 


Les deux préfigures bibliques les plus usuelles du Christ ressuscité sont Jonas 
sortant après trois jours du ventre de la baleine et Samson enlevant sur ses épaules 
les portes de Gaza. Ces deux symboles conviennent mieux à la Descente aux Limbes 
qui est dans l’Église grecque l’image de la Résurrection proprement dite : car le 
monstre qui vomit Jonas est assimilé à Léviathan et les portes de la ville de Gaza 
préfigurent les portes de l'Enfer renversées par le Christ. 

Le Speculum Humanae Salvationis ajoute à Samson et à Jonas de nombreux 
symboles tirés des Bestiaires. Les plus populaires sont le lion qui ressuscite ses 
lionceaux par son rugissement, le phénix qui renaît de ses cendres, le pélican qui 
ranime ses petits avec le sang de sa poitrine ouverte. Là encore l'assimilation 
laisse à désirer : car ce n’est pas le lion ou le pélican qu’on peut comparer au Christ 
ressuscité, mais leurs petits. 
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Les plus beaux exemples sont le revêtement d'ambon en émail champlevé de 
Klosterneuburg exécuté en 1181 par Nicolas de Verdun et un vitrail typologique 
de la cathédrale de Bourges. 
| Ces représentations typologiques, popularisées par la Bible moralisée, la 
Bible des Pauvres et le Speculum Humanae Salvationis persistent jusqu’à la fin 
du Moyen-âge. 


2. Les trois Maries au Sépulcre 


Lat. : Visitatio Sepulcri. Var. : Les Saintes Femmes, Les Myrophores au Tombeau. 
It. : Le Pie Donne al Sepolcro, La Visita delle Sante Donne al Sepolcro, Le tre Marie vanno 
al Sepolcro. Esp. : Las Santas Mujeres (Las tres Marias) al Sepulcro. Ang. : The Holy Women 
at the empty Sepulchre, The three Marys at the Tomb of Christ. AU. : Der Gang der Frauen 
zum Grab, Die drei Marien am Grabe Christi. Holl. : De drie Maria’s aan het Graf. Dan. : 
Kvinderne ved graven. Rus. : Marii ou groba Gospodnia, Sviatya Jeny ou groba, Jeny 
Mironositsy. 

Jusqu'au xim1® siècle, c’est sous la forme indirecte de la Visite des Saintes 
Femmes au lombeau que l’art chrétien d'Occident a évoqué la Résurrection du 
Sauveur (1). Cette représentation est d'ailleurs la seule conforme au récit des 
Évangiles. 

Mais dans certains cycles se place avant la Visite au Tombeau une scène 
pittoresque popularisée par le théâtre religieux : l'Achat des parfums. 


1. — Les SAINTES FEMMES ACHÈTENT DES PARFUMS 


It. : La Compera degli aromi. Esp. : Las Santas Mujeres y los vendedores de perfumes. 
Angl. : The Maries buying perfumes on the morning of Resurrection, The Holy Women buying 
spices. AU. : Die Salbenkrämer, Die Mercatorscene. 

Avant de se diriger vers le Tombeau, les Saintes Femmes achètent des 
aromates pour embaumer le corps de Jésus et le défendre contre «la morsure du ver ». 

L'idée d’embaumer un cadavre déjà enseveli depuis deux jours paraît peu 
vraisemblable ; mais il fallait un motif pour amener les femmes au Sépulcre : c'est 
par là que s’explique la légende des Myrophores. 

Cet épisode a été popularisé par les Mystères de Pâques où la scène du marchand 
d’aromates (unguentarius, apothecarius, mercator) est complaisamment déve- 
loppée avec une verve comique (2). Les acheteuses s'adressent successivement à 
deux marchands : un jeune et un vieux pour s’en tirer au meilleur compte : debout 
devant le comptoir, elles font peser les parfums sur la balance. 

Cette scène de marchandage, qui divertissait les spectateurs des Mystères, 
semble avoir été particulièrement populaire en Provence, à cause du culte de la 
Madeleine à la Sainte-Baume et des Saintes-Maries en Camargue. C’est là en tout 
cas qu'on en trouve dans la sculpture romane les exemples les plus anciens et les 


(1) René Louis, La Visite des Saintes Femmes au tombeau, Mém. de la Soc. Nat. des Anliquaires 
de France, 1954. 5 

(2) Konrad Dürre, Die Mercatorscene im laleinisch-liturgischen, altdeuischen und allfranzôsischen 
religiôsen Drama, Gôttingen, 1915. — É. MALE, L'Ari religieux du XIIe siècle, pp. 85, 133. 
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plus nombreux. De Provence, ce motif passa dans l’Italie du nord, la Catalogne et. 
l'Allemagne du Sud. 
xne siècle : Frise de Notre-Dame-des-Pommiers de Beaucaire. 
Frise de Saint-Gilles du Gard. 
Bas-relief du cloître de Saint-Trophime d’Arles. 
Chapiteau du Dôme de Modène. 
Chapiteau du cloître de Sant Cugat del Valles (Catalogne). Deux marchands 
sont debout derrière leur table. 
x —  Bas-relief de la Chapelle du Saint-Sépulcre dans la cath. de Constance. On y 
voit un jeune marchand (juvenis mercator) qui mélange les aromates. 


2. — LA Visite DES MYROPHORES AU SÉPULCRE 


Dans l’art byzantin, le Sépulcre a la forme du « tugurium » : chapelle sépulcrale 
en forme de cabane, dressée dans la rotonde de l’église de la Résurrection à 
Jérusalem. Les artistes d'Occident, moins familiers avec les monuments de la Terre 
Sainte, le remplacent par un sarcophage. 

Les Saintes Femmes sont tantôt {rois, tantôt deux, suivant que Îles artistes 
s’inspirent de l'Évangile de Marc ou de celui de Matthieu. La première balance 
un encensoir (1). 

Sur la pierre renversée du sarcophage est assis «l’homme vêtu de blanc » assimilé 
à un ange ailé. Il montre du doigt le tombeau vide ou parfois, comme à Orvieto, le 
ciel où est remonté le Christ. 

Souvent les Saintes Femmes sont accueillies à l'entrée du Sépulcre par deux 
anges lumineux. 

Sur une face d’un chapiteau de Modène figure une scène issue du drame 
liturgique. qu’on ne rencontre pas ailleurs : Madeleine s'évanouissant sur le 
tombeau du Christ tandis que Marie-Jacobi et Marie-Salomé s'efforcent de la 
relever (2). 

Parfois le thème de la visite des Saintes Femmes et celui de la Résurrection 
sont associés dans une même composition. Sur l’archivolte du portail de Trogir 
(Trau) en Dalmatie, qui date du xrrre siècle, on voit le Christ debout devant son 
sarcophage qui accueille lui-même les Myrophores. En peinture, au xIV® siècle on 
peut citer plusieurs exemples de cet amalgame dans l'École giottesque (Taddeo 
Gaddi), dans l'École de Bohême (Maître de Hohenfurt, miniature de Laurent de 
Klettau à la Bibliothèque municipale de Zittau et dans l’art allemand (Miniature 
du Perikopenbuch de l'archevêque Kuno von Falkenstein, 1380, à la Bibliothèque 
de Trèves). Les trois Myrophores ne sont plus averties par l’ange, mais se pros- 
ternent devant le Christ ressuscité qui leur apparaît in corpore. 


(1) Les exemples sont nombreux dans la miniature ottonienne. Péricopes d'Henri II et de 
Salzbourg, Bibl. de Munich. 
Ce sont les trois Marie 
Au malin sont levées 
S'en vont au monument 


Pour Jésus-Christ chercher 
(2) É. MALE, op. cit., p. 137. 
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re siècle : 


1ve 


ve 


1x° 
x° 


xie 


xne 


xive 


xve 


xvI® 


xvrie 


XvIn1e 


CATALOGUE 


Fresque du Baptistère chrétien de Doura-Europos. Les Myrophores portent 
des torches. L’aube se lève, deux étoiles brillent au-dessus du Sépulcre. 

Ivoire Trivulzio. Milan. Deux Saintes Femmes se prosternent aux pieds de 
l’Ange assis devant les portes de bronze de la basilique Constantinienne 
de l’Anastasis. 

Plaquette en ivoire. Mus. Nat. Bavarois. Munich. En bas la procession des 
trois Myrophores auxquelles un ange, assis près du Sépulcre, annonce 


la Résurrection. Au-dessus, l’Ascension du: Christ enlevé au ciel par la 
Main divine. 


Porte en bois de Sainte-Sabine. Rome. 

Lettre historiée. Sacramentaire de Drogon. Bibl. Nat. 

Miniature du Bénédictionnaire de saint Aethelwold. Chatsworth. 

Sacramentaire de Robert de Jumièges. Bibl. Rouen. 

Plat F reliure d'Évangéliaire byzantin de Saint-Pons-de-Thomières (Hérault) 

ouvre. 

Chapiteaux auvergnats de Mozat, d’Issoire. 

Chapiteau saintongeais de Lesterps (Charente). 

Chapiteau de Condrieu (Rhône). 

Chapiteau servant de bénitier. Égl. Saint-Pierre. Dreux. 

Bas-relief du cloître de Santo Domingo de Silos. La visite des trois Maries 
est associée à l’Ensevelissement. 

Chapiteau double de la Camara santa d’Oviedo. 

Portail de San Miguel de Estella (Navarre). 

Chapiteau de la cath. Saint-Pierre de Genève. Au centre l’ange, assis de face 
sur la pierre du Sépulcre déploie devant les trois Saintes Femmes qui 
accourent avec leur provision d’aromates un phylactère portant l’inscrip- 
tion : Surrexit Christus. 

Chässe de Saint-Albin. Cologne. Le Christ sort du tombeau entre deux anges 
qui l’adorent. A ses pieds deux gardiens couchés tête-bêche comme morts. 

Livre des Péricopes d'Henri Il. Bibl. Munich. 

Jubé du Bourget (Savoie). 

Duccio. Retable de la Maestà de Sienne. L’ange, assis sur le couvercle avec 
son sceptre fleurdelysé, montre aux trois Femmes le tombeau vide. 

Initiale de l’Antiphonaire de Sedlec. Bibl. de l’Université. Prague. 

Taddeo Gaddi. Amalgame de la Visite des Saintes Femmes au tombeau et 
de la Résurrection. Les trois Myrophores s’approchent du sarcophage 
vide sur lequel sont assis deux anges resplendissants : le Christ, qui s’est 
envolé, plane au-dessus avec l’étendard de victoire. 

Clôture du chœur de Notre-Dame de Paris. 

Hubert van Eyck. Anc. Coll. Herbert Cook à Richmond. Coll. Van Beuningen 
à Vierhouten (Hollande). 

Petrus Christus. Coll. part. Paris. 

Ferrer Bassa. Couvent de Pedralbes (Catalogne). 

Nicola Florentino. Retable de la cath. de Salamanque. 

Mausolée des trois sœurs de Montmorency, abbesses de La Trinité de Caen 
(détruit). 

Fresques au mont Athos : Protaton, Dochiariou. 

Jacques Bellange. Gravure. Les Myrophores arrivent devant le Sépulcre. 

Rubens. Les Saintes Femmes sont accueillies par deux anges. Gal. Czernin. 
Vienne. 

Charles de La Fosse. Ermitage. Leningrad. 
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3. — Le Christ sortant du tombeau 


C'est à partir du xI® siècle qu’on voit la Résurrection figurée non plus sous 
le voile du symbole ou de l’allusion, mais comme un fait. Le point de départ serait 
une miniature de l'Évangéliaire de Munich provenant du scriptorium de Reichenau. 

Cette représentation ne s'appuie sur aucun texte des Évangiles, mais elle 
répondait à un besoin de la foi populaire. 

On commença par représenter le Christ sortant de son sarcophage ; c’est 
seulement au xiv® siècle que, par suite d’une contamination avec le thème de 
l’Ascension, on le représente planant au-dessus de son tombeau. 


L'ORIGINE DU THÈME 


Comment expliquer ce passage, d’une importance capitale dans l’iconographie 
de la Résurrection, de la représentation symbolique à la représentation réelle, de 
la Visite des Myrophores à la Résurrection. 

On a invoqué l'influence de la mise en scène du Théâtre de la Passion. Mais 
‘dans le Jeu de Pâques où les Saintes Femmes étaient représentées par trois diacres, 
il n’est question que de l’Annonce de la Résurrection. Un dialogue s’engageait 
entre les anges et les Myrophores. 

Quem quaeritis in sepulchro, christicolae ? 
Jesum Nazarenum crucifixum, o coelicolae. 
Non est hic ; surrexit, sicut praedixerat. 
Ite, nuntiate quia surrexit de sepulchre. 

Ainsi le Christ ressuscité n'apparaissait pas en personne sur la scène. On ne 
peut donc attribuer à l'influence du théâtre l’idée de représenter le Christ sortant 
du tombeau (1). 

D’après l’hypothèse plus satisfaisante de Schrade, c’est la Résurreclion des 
morts sortant de la tombe à l'appel des trompettes du Jugement dernier qui aurait, 
par une contamination toute naturelle, fait naître cette idée. 

Dans les miniatures de la Bible moralisée, on voit en effet la Résurreclion des 
morls mise en parallèle avec la Résurrection du Christ qui en est la préfigure et la 
garantie. 

Les théologiens du Moyen-âge se demandent si le Christ ressuscita nu, 
emmailloté de bandelettes ou vêtu. 

Une autre question controversée est de savoir si c’est de lui-même (per se 
resurgens) ou avec l’aide des anges qu'il souleva la pierre de son tombeau (2). 
D'après Éphrem le Syrien qui assimile la Résurrection à une seconde Naissance 
du Christ, il serait sorti, sans effraction, de son tombeau scellé (sepulcro clauso) de 

. la même façon qu’à sa naissance il était sorti du sein inviolé (utero clauso) de sa 
mère sans briser le sceau de sa virginité. 


(1) É. Mae, dans L'Art religieux du XII° siècle, p. 132, rejette l'hypothèse d'une imitetion 
de la mise en scène des Mystères de la Résurrection ; mais il n’en propose aucune explication. «ll 
faut avouer, écrit-il, que nous ne connaissons pas les causes d’une si surprenante innovation. » 

(2) Pour expliquer ce phénomène, on faisait aussi intervenir un tremblement de terre qui 86 
serait produit une seconde fois, trois jours après la Crucifixion. ‘ 
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Il est très intéressant au point de vue iconographique de voir la variété des 

solutions que l’art du Moyen-âge a données d’un problème particulièrement difficile 
à résoudre. 

On n’en compte pas moins de cinq, sans compter les variantes secondaires. 
- Le Christ se dresse dans son sarcophage (Christus in sepulcro). 
. Il pose un pied sur le rebord. 
. Il enjambe le sarcophage (Christus uno pede extra sepulcrum). 
+ Il est debout devant le sarcophage (Christus extra sepulcrum). 
. 11 se tient debout sur le couvercle (Christus supra sepulcrum). 


Quel que soit le parti adopté, le Christ ressuscité est toujours caractérisé 
par une croix-étendard qui est le symbole de sa victoire sur la mort. 

Malgré cet emblème, la plupart de ces attitudes n’ont rien de triomphal. 
L'art de la fin du Moyen-âge manque souvent de décorum et, par amour du pitto- 
resque, tombe dans la trivialité. C’est ainsi qu'un Primitif allemand de l'École 
hanséatique, Maître Francke, dans un retable de 1424 (Mus. Hambourg), au lieu 
de représenter le Christ enjambant de face le rebord de son sarcophage, le montre 
en train de s’esquiver par derrière, tel un voleur dans la nuit, comme s’il craignait 
de réveiller les gardes endormis. Cette évasion clandestine dont on trouve d'autres 
exemples dans des miniatures allemandes, a quelque chose de choquant. Dans le 
même esprit, l’art germanique représente le Christ remettant soigneusement en place 
le couvercle de son sarcophage, pour faire croire qu'il en est sorti miraculeusement. 

Une autre particularité de l’art allemand consiste à représenter le Christ 
ressuscité sortant d’un sarcophage scellé, sans en briser ni même en soulever le 
couvercle (1). (Das Durchsteigen des geschlossenen Sargs, Der Aufstieg aus dem 
geschlossenen Grabe). 

On imagine sans peine que cette façon un peu trop familière de représenter 
le mystère de la Résurrection ne devait pas être universellement approuvée. 
L'enjambement du tombeau ne persiste guère qu'en Allemagne. En Italie et en 
France, on préfère montrer le Christ posant le pied sur le rebord de son sarcophage 
comme un vainqueur sur la nuque de son ennemi ou encore dressé sur le couvercle 
comme sur un piédestal (Vitrail de Bourges, Miniature de Jean Colombe dans les 
Très Riches Heures de Chantilly, Pérugin, Bissolo). 

Mais déjà cette glorification ne suMit plus et au Christ terrestre on va substituer 
un Christ aérien planant au-dessus de son tombeau ouvert. 


OT © D m1 


CATALOGUE 
I. — Le Christ dressé dans son tombeau 
AU. : Christus steht im Sarge. 
xu® siècle : Nicolas de Verdun. Ambon en émail de Klosterneuburg. 1181. Le Christ étend 
les bras. 


(1) Hans Mucrscner, Maître du retable Tucher, Albrecht Altdorfer. Maître d'Uttonheim 
(Mus. de Moulins). D’après une tradition retenue par l'art byzantin, les Juifs méflants avaient pris 
la précaution de sceller le tombeau du Christ : une fresque serbe du xiv+ siècle, à Detchani, représente 
cette scène, que l’art d'Occident a ignoré. 


L, RÉAU — I, 2. 35 
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II. — Le Christ pose un pied sur le rebord du sarcophage 
AU. : Das Heraussteigen aus dem Sarge. 


xve siècle : Mantegna. Prédelle du retable de Saint-Zénon de Vérone. 1459. Mus. Tours. 
: Piero della Francesca. Fresque. Borgo San Sepolcro. Jésus, de face, tenant 
l’étendard de la Résurrection, surgit du tombeau devant lequel sont 

accroupis quatre veilleurs endormis. 


III. — Le Christ enjambe le bord du sarcophage 
All : Das Ubersteigen der Sargwand. 


xne siècle : Chapiteau de la Daurade. Mus. des Augustins. Toulouse. Un ange aide le 
Christ à enjamber le rebord du sarcophage en le soutenant par le bras. 
xive — Miniature de Jean Pucelle. Bibl. Yates Thompson. Londres. 

Psautier de Peterborough. 

Retable tchèque de Vyëëi Brod (Hohenfurt). Le Christ gigantesque enjambe 
son sarcophage, appuyé sur la hampe de son étendard. Un petit ange 
montre le linceul aux Myrophores. 

xve — Maître Francke. 1423. Kunsthalle. Hambourg. Le Christ enjambe le sarcophage 
par derrière. 

Hans Multscher. 1437. Deutsches Museum. Berlin. Le Christ sort d’un sarco- 
phage scellé. 

Martin Schongauer. Gravure. Le Christ enjambe son sarcophage dont un ange 
fait basculer le couvercle. 

Michel Wolgemut. Pinac. Munich. D’après un prototype de Dirk Bouts. 

Johann von Koerbecke. Musée Calvet. Avignon. Un des veilleurs pince le nez 
de son camarade qui ronfle pour lui montrer Jésus sortant du tombeau. 


IV. — Le Christ debout devant le sarcophage 
Al. : Christus vor dem Sarge stehend. 
Il attend la visite des Saintes Femmes. 


xve siècle : Maître Bertram. Mus. provincial. Hanovre. 
Maître du Livre de Raison. Francfort. Le tombeau est fermé. 
Hans Holbein l’ancien. Passion de Donaueschingen. 1499. Le Christ bénissant 
apparaît devant le tombeau : les veilleurs s’enfuient. 
Dirk Bouts. Chapelle Royale de Grenade et Pinac. de Munich. 
Jacques de Besançon. Miniature. 1470. Mus. de Cluny. 


xvi® — Germain Pilon. Groupe destiné à la Chapelle funéraire des Valois à Saint-Denis. 
Louvre. 
xIx* — Émile Signol. Le Christ est debout à l'entrée d’un tombeau en forme de 


sacellum. Croisillon sud du transept de l’église Saint-Sulpice. Paris. 


Y. — Le Christ debout sur le sarcophage 
AU. : Christus auf dem Sarge. 


xin® siècle : Vitrail de la cath. de Bourges. Le Christ se dresse entre deux anges adorateurs 
comme une statue sur son piédestal. 
XV° —  Ghiberti. Porte en bronze doré du Baptistère de Florence. 
Pérugin. Mus. de Rouen. 
Luca della Robbia. Bas-relief en terre-cuite émaillée. Sacristie du Dôme de 
Florence. 


Jean Colombe. Miniature des Très Riches Heures de Chantilly. 1485- 
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Maître tchèque du retable de Trebon (Wittingau). Le couvercle du sarcophage 
est scellé. Mus. de Prague. 


Fernando Gallego. Jésus pose ses deux pieds sur les rebords du sarcophage. 
Coll. Jean-Gabriel Domergue. Paris. 


xvie siècle : Fra Bartolommeo. 1516. Gal. Pitti. Florence. Le Salvator Mundi, debout sur 


son tombeau, est encadré par les quatre Évangélistes. : 
À. Dürer. Passion gravée sur cuivre. 1512. 


A. Altdorfer. Retable de Saint-Florian. 1518. Mus. de Vienne. Jésus est 
debout sur le couvercle fermé du sarcophage à l’entrée d’une grotte. 


Le Christ ressuscité assis sur son tombeau dans l’attitude d’un juge, qu’on voit sur une 
miniature allemande du xv® siècle, n’est qu'une curiosité iconographique. 


4. Le Christ planant au-dessus de son tombeau 


Lat. : Christus sublevatus in aere. All. : Christus schwebt zum Himmel auf. 


Avec le Christ debout sur le couvercle de son sarcophage comme sur un 
tremplin d’où il prendra son élan vers le ciel, l’iconographie s’achemine vers une 
quatrième formule de la Résurrection : le Christ transfiguré planant dans une gloire. 
Cette Résurrection ascensionnelle se confond avec la Transfiguralion et l'Ascension. 

Elle apparaît dans l’art italien dès le début du xiv® siècle. C’est à Giotto et 
à son École qu'il faut faire honneur de cette innovation. Dans la Chapelle des 
Espagnols, Andrea da Firenze fait planer le Christ ressuscité au-dessus des trois 
Myrophores. Avec Fra Angelico et Pérugin, ce thème s'émancipe de ses attaches 
avec le motif archaïque des Saintes Femmes au tombeau et élimine les autres 
formules. 

Il atteint son apogée dans la Résurrection peinte en 1580, par Tintoret, pour 
la Scuola di San Rocco. Des anges herculéens font culbuter la pierre de la grotte 
sépulcrale et le Christ en jaillit comme une fusée vivante. Il ne plane plus, il est 
littéralement catapulté comme un projectile. C'est la plus dynamique de toutes 
les Résurrections. 

Une autre originalité de l'École italienne est de remplacer parfois les veilleurs 
qui montent la garde autour du tombeau par des Apôtres ou des saints. C'est 
ainsi que, dans une gravure de Mantegna, le Christ ressuscité est accompagné 
de saint André et de saint Longin (1), patrons de Mantoue. Le tableau du musée 
de Berlin attribué à Léonard de Vinci montre aux pieds du Christ prenant son 
essor saint Léonard, patron des prisonniers et sainte Lucie présentant ses yeux 
sur un plateau : ces deux saints en adoration symbolisent le détachement des 
chaînes terrestres. 

Par un singulier phénomène de retardement, le motif du Christ planant est 
resté du commencement du xive siècle jusqu’à la fin du xve siècle, exclusivement 
italien. C’est seulement au début du xvie siècle qu'il est adopté par les Écoles 
germaniques : par Dürer dans une gravure sur bois de la Grande Passion, par 
Mathis Nithart sur un volet du relable d'Isenheim. 


(1) La présence de saint Longin est naturelle : d’après la légende il aurait commandé le poste 
de garde. 
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Mais ce type de Résurrection triomphale ne s’est jamais bien acclimaté dans 
le nord : il est contraire à l’esprit de la Réforme. Dans son tableau de la Pinaco- 
thèque de Munich (1639), Rembrandt revient à une conception toute différente. 
Un ange soulève la pierre du tombeau et le Christ, encore enveloppé de bandelettes, 
se redresse péniblement comme un nouveau Lazare. C'est exactement le contraire 
du Christ-bolide de Tintoret, lancé vers le ciel comme un projectile. 


CORRECTIONS DE L'ÉGLISE CATHOLIQUE APRÈS LA CONTRE-RÉFORME 


Les théologiens de la Contre-Réforme soumettent l’iconographie de la Cruci- 
fixion à des critiques sévères que formule, en 1730, dans son Piclor christus 
eruditus Jean d'Ayala. C’est, d’après lui, une faute grossière de représenter le 
Christ sortant du tombeau ouvert, avec un pied hors du sarcophage (uno pede 
extra sepulcrum, altero autem cum crure jamjam prodeunte). Il n'approuve pas 
davantage la représentation du Christ planant (sublevatus in aere), qui ressemble 
trop à une Ascension. Le mieux est de le figurer devant ou sur son tombeau fermé 
(extra vel supra sepulcrum). Son corps rayonnant, immatériel (sine mole et 
pondere), revêtu d’une draperie rouge, doit laisser voir les plaies. 

Jean d'Ayala estime qu’en représentant les soldats endormis, on fait injure 
à la discipline de l’armée romaine (sic). Il tient pour impossible que tout le corps 
de garde se soit endormi ; l’un d’entre eux au moins a dû rester éveillé. 

Quant aux assistants, ils doivent être tous éliminés sans exception, puisque 
d’après l'Écriture, aucune créature mortelle n'a vu le miracle de la Résurrection 
(a nullo prorsus mortalium visum). La Vierge ne doit pas assister à la scène. Il 
n’y a place ni pour des soldats se précipitant sur leurs armes, ni pour un chien 
qui aboie. 

CATALOGUE 
xiv® siècle : Giotto. Médaillon. Acad. Florence. k 
Andrea de Firenze. Fresque de la Chapelle des Espagnols à Santa Maria 
Novella. Florence. 
Jacopo di Cione. Nat. Gall. Londres. 
xv® — Fra Angelico. Cellule du Couvent de $. Marco. Florence. 
Pérugin. Pinac. Vaticane, Jésus plane dans une mandorle au-dessus du 
tombeau. ÿ 
Piero della Francesca. Le Christ ressuscité devient le symbole du réveil 
annuel de la nature dans le cycle des saisons: des arbres feuillus s opposent 
à des arbres dépouillés par l’hiver. Borgo San Sepolcro. ; 
xvi® — École de Léonard de Vinci. Le Christ ressuscite entre saint Léonard et sainte 
Lucie. Mus. Berlin. 
Dürer. Gravure sur bois. 1510. 
Mathis Nithart. Retable d’Isenheim. V. 1515. Mus. Colmar. . 
A. Altdorfer. Gravure sur bois. 1512. Un des gardes fouille le ciel avec sa 
lanterne pour dénicher le mort évadé. 
Greco. Prado. À : 
Tintoret. 4571. Palais des Doges. 1580. Scuola di S. Rocco. Venise. Le er 
est lancé comme un bolide du tombeau dont des anges herculéens fon 
culbuter la pierre. 
Véronèse. Galerie de Dresde. 
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xvue siècle : Annibal Carrache. Pinac. Bologne et Louvre. Un garde est couché sur le 
couvercle du tombeau scellé : il a déposé sur les marches du soubassement 
son casque, sa hallebarde et une lanterne qui fait supposer que l'artiste a 


voulu représenter Malchus. Au-dessus plane le Christ tenant la croix de 
Résurrection. 


LES VEILLEURS 
AI. : Die Grabwächter. 


Comme nous l'avons déjà remarqué, la présence des veilleurs autour du 
Sépulcre est complètement ignorée par Mare, Luc et Jean. Ils ont été introduits, 
après coup, dans la légende et l’iconographie pour des raisons d’apologétique, 
afin de réfuter l’accusation des Juifs qui insinuaient que le cadavre du Christ 
avait été enlevé clandestinement par ses disciples. 

Accroupis autour du tombeau, ils ont l’air de dormir, parfois même ronflent 
la bouche ouverte, maïs ce n’est qu’une fausse apparence (1), ou du moins ils 
ne dorment pas tous. Le sommeil des gardes aurait fourni des armes aux Juifs 
et aurait paru donner raison à leurs insinuations. Il est donc certain que l'intention 
des artistes et des théologiens qui les guidaient était de représenter les veilleurs 
non pas endormis, mais éblouis, paralysés et « comme morts », suivant l'expression 
de saint Matthieu (28, 4), à la vue du revenant divin. 

Leur nombre est variable : ils sont tantôt trois ou quatre, tantôt en si grand 
nombre qu'ils assiègent de toutes parts le tombeau comme pour rendre impossible 
toute tentative d'enlèvement ou d'évasion (Jean Colombe, Très Riches Heures). 

Dans le théâtre des Mystères, ils sont postés par Pilate aux quaire angles 
du Sépulcre. 

La difficulté était grande de les grouper sur des chapiteaux historiés. À Mozat, 
ils semblent dormir debout, la tête penchée. Sur un chapiteau d'Issoire, les trois 
gardiens sont superposés. 

Ils sont habituellement couchés au pied du tombeau : mais parfois ils veillent 
comme des guetteurs au sommet de la tour sépulcrale, derrière les créneaux 
(Livre des Péricopes de Salzbourg, Bibl. Munich). 

Leur costume et leur armement sont anachroniques. Ils sont vêtus non en 
légionnaires romains, mais en hommes d'armes du temps des Croisades, avec la 
cotte de mailles et le casque conique à nasal ; leurs boucliers sont accrochés au- 
dessus de leurs têtes, comme ils l’étaient, en réalité, aux murs des grandes salles 
de châteaux-forts (2). Leur costume varie avec la mode : à la Renaissance, ils 
endossent les pourpoints à crevés des lansquenets. 

Leurs réactions sont très expressives, parfois même caricaturales. Éblouis par 
l'apparition, ils essaient de s’abriter les yeux avec une main ou leur bouclier. Les 
plus braves dégainent leur épée pour pourfendre le spectre ; les autres trouvent 
plus prudent de prendre la fuite. Parfois l’un d'eux s’agenouille dans une attitude 


(1) É. Mae écrit (III, p.64) qu'aux xrnre et xrv® siècles, «les gardes du tombeau sont représentés 
profondément endormis : c'est pendant leur sommeil que Jésus-Christ ressuscite ». 

(2) C'est ainsi que Puig y Cadafalch explique les disques qui décorent l'église mozarabe de 
8. Marie de Naranco dans les Asturies. 
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d’adoration : c’est Longin, le porte-lance, dont les yeux auraient été dessillés par 
le miracle (Prédelle de Mantegna au musée de Tours). 

Parfois le Christ pose le pied sur la tête ou la poitrine d’un des gardes qui n’a 
pas l'air de s’en apercevoir. 

Sauf les gardes, aucun spectateur. Les Apôtres sont absents ; la Vierge aussi. 
C’est seulement dans l’École catalane du xv® siècle qu’on rencontre exception- 
nellement — simple curiosité iconographique — la Vierge assistant à la Résurrec- 
tion de son Fils (Jaime Serra, Retable de Huesca, Barcelone). 

Pour expliquer l’absence de la Mère du Christ, des commentateurs ingénieux 
supposent qu’elle a pu assister au miracle, mais que les Évangélistes ont jugé 
préférable de ne pas la faire intervenir parce que le témoignage d’une mère aurait 
paru suspect et sans valeur probante. 


LES SACRIFICATEURS CORROMPENT LES GARDES 
POUR LEUR FAIRE DIRE QUE LES DISCIPLES DE JÉSUS 
ONT EMPORTÉ SON CORPS PENDANT LA NUIT 


Al. : Die Bestechung der Wächter des Grabes. 
Matthieu, 28, 11-15. 


Pour discréditer les allégations des Juifs qui prétendaient que le cadavre de 
Jésus avait été enlevé de nuit par ses disciples, Matthieu ajoute que les gardes 
vinrent rendre compte aux sacrificateurs de la disparition de leur prisonnier, que 
ceux-ci, après en avoir délibéré, leur donnèrent une forte somme d'argent, à 
condition de répandre le bruit que les disciples de Jésus avaient profité de leur 
sommeil pour faire disparaître le corps. - 

Malgré son caractère apologétique, cet épisode a été rarement illustré par 
l’art chrétien. 


x1e siècle : Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. 
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CHAPITRE III 


LES APPARITIONS 


1. : Apparizioni diCristo resorto. Esp. : Las Apariciones de Jesus. Angl.: The Apparitions 
of Our Lord, The Appearances of the risen Jesus, Christ's Appearancesafter the Resurrection. 


Al, : Die Erscheinungen (Offenbarungen) des Auferstandenen. Holl. : De Verschijningen, 
van Jezus ; Rus. : Iavlenia Khrista po Voskrésénié. 


Les Apparitions du Christ ressuscité ou Christophanies, localisées les unes en 
Judée, les autres en Galilée, ont été inventées et multipliées par l’apologétique 
chrétienne pour confirmer la réalité de la Résurrection (1). Après le tombeau vide, 
elles en sont la meilleure preuve. Comment en douter si Thomas avait effectivement 
touché la plaie de son côté, s’il avait bu et mangé avec ses disciples ? 

Elles forment le complément de la Résurrection. Parfois même elles en tiennent 
lieu, par exemple à S. Angelo in Formis, à Monreale. Dans son retable de la Maestà 
de Sienne, Duccio remplace la Résurrection par une suite de six Apparitions. 

Les critiques rationalistes les expliquent par des phénomènes hallucinatoires, 
individuels ou collectifs, provoqués par l’exaltation du sentiment religieux, l'attente 
passionnée du retour messianique. Les disciples ont cru voir Jésus parce qu’il était 
vivant en eux. 

Quoi qu'il en soit, le vague et l’incohérence des récits transmis par les Évangiles 
canoniques ou apocryphes prouvent qu’on n'était fixé ni sur la nature, ni sur le 
lieu et la date, ni sur le nombre et l’ordre de succession de ces Apparitions. 


L’Aspect du Christ ressuscité 


D'après quelques-uns de ces récits, il faudrait nécessairement admettre que 
le Christ ressuscité avait changé d'apparence, puisque ni la Madeleine ni les disciples 
d'Emmaüs ne le reconnaissent à première vue et qu'ils le prennent pour un 
jardinier ou un pèlerin. 

D'autre part le Noli me langere signifie que des mains humaines ne peuvent 
plus toucher son corps glorieux devenu immatériel et cependant les Saintes Femmes 
saisissent ses pieds (Matt. 28, 9), Thomas l’incrédule est invité à palper la plaie 
du côté. Comment concilier l'interdiction et l'autorisation, Noli me tangere et 
range lalus ? 


(1) Comme le fait observer Celse, les Apparitions auraient été plus probantes si le Christ, au lieu 
de se montrer seulement à ses disciples, était apparu à ses ennemis et à ses bourreaux : au grand- 
prêtre Caïphe, à Hérode ou à Pilate. On comprend mal pourquoi Jésus ressuscité se cache, comme 8 il 
craignait de mourir une seconde fois. 
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La contradiction saute aux yeux. Les Écritures ont retenu deux conceptions 
du Christ ressuscité qui logiquement s’excluent. Pour saint Paul, Jésus vainqueur 
de la mort est redevenu un être céleste, un pur esprit ; il est remonté au ciel le 
jour même de la Résurrection et c’est de là qu’il redescend sur la terre. Au contraire, 
d’après les Actes des Apôtres, Jésus reprend son existence charnelle pendant 
quarante jours : ce qui nécessite le second départ de l’Ascension. 


Le lieu et la durée des Apparitions 


Autre contradiction non moins manifeste. L'ange apparaissant aux Saintes 
Femmes qui venaient au Sépulcre avec leurs aromates pour embaumer le corps de 
Jésus leur avait donné rendez-vous de la part du Christ ressuscité en Galilée. 
« Allez dire à ses disciples qu’il vous précède en Galilée : c'est là que vous le verrez, 
comme il vous l’a dit » (Marc, 16, 7). Or Jésus commence par leur apparaître à 
plusieurs reprises à Jérusalem, non seulement le jour de la Résurrection, mais huit 
jours après. C’est donc qu'il se serait ravisé. Il est difficile de faire cadrer 
ces incohérences avec la vraisemblance historique. 

Les Évangélistes n'étaient évidemment pas fixés sur le lieu des Apparitions : 
car saint Matthieu ne parle d'aucune apparition à Jérusalem tandis qu’inversement 
saint Luc passe complètement sous silence les apparitions en Galilée. 

Ils ne s'entendent pas davantage sur la date. Les Actes des Apôtres 
affirment (1, 3), que Jésus passa quarante jours sur terre entre la Résurrection et 
l'Ascension. Mais cette croyance n'a aucun fondement dans la tradition primitive 
puisqu'on n’en trouve aucune trace ni dans les Évangiles synoptiques ni dans les 
Épitres de saint Paul. 

Au surplus ce nombre même de quaranie jours suffit à éveiller la suspicion : 
car la quarantaine est dans la Bible le chiffre habituel du temps d'épreuve et de 
noviciat. Moïse demeure quarante jours sur le Sinaï, Jésus jeûne quarante jours 
dans le désert (1). Les quarante jours que le Christ aurait passé sur terre post 
morlem ne sont qu’une réminiscence de la légende de Moïse et le pendant de la 
quarantaine qu'il s'était imposée à lui-même avant de commencer son ministère. 


Le nombre et l’ordre des Apparitions : 


Le nombre des Apparitions est très variable suivant les sources. Luc parle 
seulement des Disciples d'Emmaüs, Jean de l'Incrédulité de saint Thomas. La 
tradition en a allongé démesurément la liste. Saint Augustin en compte dix. 
L'oubli des membres de la famille paraissait choquant : on supposa que le Christ 
n'avait pu apparaître à Madeleine sans s'être montré d’abord à sa mère. Saint 
Paul et la Légende dorée octroient la même faveur à Saint Jacques le Mineur 
parce qu'il était le frère du Seigneur. Pour la même raison de convenance, saint 


. admet que le Christ, apparut à Pierre avant de se présenter au Collège des 
pôtres. 


(1) Ch. Guieneserr, Le Christ, Paris, 1943, p. 63. 
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Certains épisodes que les Synoptiques ont insérés dans le Ministère galiléen 
du Christ, comme la Transfiguration et la Pêche miraculeuse, ne sont en réalité 
que des Apparitions transposées. C’est dans le cycle des Apparitions qu’elles 
doivent normalement prendre place. 

Notons enfin que la série des Chrislophanies n’est pas close par l’Ascension 
puisque le Christ apparaît encore après sa Montée au ciel à saint Paul sur le chemin 
de Damas, à saint Pierre sur la Via Appia (Quo vadis). 

Dans ces conditions il est impossible de fixer avec précision le nombre des 
Apparitions. Dans les cycles narratifs on en compte généralement de six à dix. 
Certains Mystères vont jusqu’à treize, mais la plupart du temps les artistes se 
limitent à trois scènes qui étaient particulièrement populaires : les Apparitions 
à la Madeleine, aux pèlerins d'Emmaüs et à saint Thomas. 

Dans quel ordre se succèdent les Apparitions ? Ont-elles eu lieu toutes le 
même jour ou se sont-elles espacées sur quarante jours ? Sur ce point encore la 
tradition est très flottante. On s'accorde cependant pour dire que le Christ, après 
sa Résurrection, apparut d'abord à des femmes : à la Vierge, à la Madeleine, aux 
trois Marie. Pourquoi leur réserva-t-il ce privilège plutôt qu'aux Apôtres ? 
D'après Honorius d'Autun, de même qu'une femme avait apporté la mort dans le 
monde, il convenait qu’une autre femme annonçât aux hommes la vie éternelle. 

Un clerc misogyne du xini® siècle en donne dans ses Lamenialions de Mahieu 
une explication plus humoristique et même passablement irrévérencieuse : comme 
les femmes sont incapables de garder un secret, Jésus savait qu'il n’y avait pas 
de meilleur moyen, pour que la nouvelle de sa Résurrection se répandit instanta- 
nément, que de la confier à des commères babillardes. 


Rien ne pèse tant qu’un secret. 
Le porter loin est difficile aux dames. 


ICONOGRAPHIE 
Cycles 


Pour l'époque romane on peut citer la série des chapiteaux auvergnats 
d'Issoire et ceux de l’ancienne basilique de Nazareth. 

Au x1ve siècle le cycle le plus complet est la série des hauts-reliefs polychromes 
décorant le côté nord de la clôture du chœur de Notre-Dame de Paris. La richesse 
exceptionnelle de cette suite, exécutée par Jean Ravy et son neveu Jean 
Le Bouteiller entre 1318 et 1344, s'explique par des raisons liturgiques : chaque 
Apparition était commémorée à Notre-Dame dans la semaine qui suivait la fête 
de Pâques. , 

En Italie, mentionnons pour la même époque le célèbre retable de Duccio à 
Sienne et un vitrail typologique de la Basilique Saint-François d'Assise, où les 
Apparitions du Christ font pendant à celles des Anges dans l'Ancien Testament. 
Au xvi® siècle appartient un retable du musée de Cluny provenant d'une église 
de Troyes qui groupe autour de la Résurrection sept Apparitions : à la Vierge, 
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à Madeleine, aux trois Marie, à saint Pierre, aux pèlerins d'Emmaüs, aux Apôtres 
et à saint Thomas. 

Ce thème reparaît dans les célèbres vitraux de la Sainte Chapelle des Bourbon- 
Montpensier à Champigny-sur-Veude près de Richelieu-en-Poitou, exécutés 
vers 1545. 

Un grand vitrail à Saint-Patrice de Rouen représente l’Apparition à Madeleine 
(Noli me tangere) et le Souper des Pèlerins d'Emmaüs (Cognoverunt eumin fractione 
panis). Les mêmes sujets, auxquels s'ajoutent les Apparitions à la Vierge et à 
saint Pierre, se retrouvent dans un vitrail d’une autre église rouennaise : Saint- 
Godard. 


Scènes 


Les scènes se répartissent topographiquement en deux séries : 
1. Les Apparitions aux femmes, aux pèlerins d'Emmaüs, aux Onze, à saint Thomas 
qui eurent lieu à Jérusalem. 
2. Les Apparitions en Galilée. 


Aux Apparitions proprement dites nous joignons la Péche miraculeuse et la 
Transfiguralion que les Évangélistes ont reportées dans le récit de la Vie publique 
du Christ avant la Passion, où elles apparaissent comme des hors-d’œuvre, alors 
que leur place naturelle est dans ce cycle. 


a) LES APPARITIONS A JÉRUSALEM 


LES APPARITIONS AUX FEMMES 
Al. : Die Erscheinungen vor Frauen. 


1. — APPARITION DU CHRIST A SA MÈRE 


Lat. : Christus resurgens apparet Mariae. It. : Apparizione alla Vergine. Angl. : The 
risen Saviour appearing to His Mother, Christ appearing to the Virgin Mary, Christ 
vouchsafing to His Mother, The privilege of his first Appearance after the Resurrection. 
AU. : Erscheinung Christi seiner Mutter. Holl. : Verschijning van Christus aan Maria, Christus 
verschijnt aan zijn Moeder, Jezus besoekt Maria na de Verrijzenis. 

Cette apparition n’est rapportée ni dans la Bible ni même dans les Évangiles 
apocryphes. C’est une invention de la Légende dorée. La sentimentalité populaire 
qui ne pouvait admettre que Jésus, après sa Résurrection, se soit montré à Madeleine 
sans se soucier de consoler sa propre mère, suppléa au silence des Évangélistes. 
On supposa d'office que le Christ s'était empressé d’apparaître à la Vierge aussitôt 
après sa Descente aux Limbes. . 

On a prétendu que l’art du Moyen-âge avait puisé ce thème dans les Méditalions 
du Pseudo-Bonaventure où cette émouvante entrevue est en effet minutieusement 
décrite. Mais son origine est beaucoup plus ancienne et doit être cherchée à Byzance. 
D'après Romanos le Mélode, le Christ avait consolé Marie du haut de la croix en 
lui disant : « Aie confiance, Mère, car c'est loi qui me verras la première au sorlir 
du lombeau. » Un théologien byzantin, Gérgoire Palamas, soutient que seule 
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la Mère de Dieu obtint la grâce de toucher ses pieds qui fut refusée à Madeleine, 

Cette croyance fut popularisée à la fin du Moyen-âge par le théâtre des Mystères 
Le Christ ressuscité délègue à sa Mère l’archange Gabriel qui lui avait déjà annoncé 
sa Naissance, pour lui apporter la joyeuse nouvelle de sa Résurrection et aussitôt 
il lui apparaît en la saluant par ces mots : Regina coeli, laelare. 

La Contre-Réforme fit de cette tradition un article de foi. L'Apparition du 
Christ à sa Mère est le sujet d'une des Méditations proposées par Ignace de Loyola 
dans ses Exercices spirituels et sainte Thérèse affirme de son côté que le Christ 
réserva à sa Mère sa première visite posthume. 

« C’est un sentiment, écrit un théologien, qui est dans le cœur de tous les 
fidèles ; ceux qui veulent le combattre perdent leur temps. » 


Iconographie 


Ce thème est préfiguré dans la Bible par Tobie retournant chez ses parents. 

Il y aurait eu deux Apparitions du Christ à sa Mère : la première après sa 
Descente aux Limbes, la seconde après sa Résurrection. 

Dans le premier cas, le Christ s’avance vers sa Mère, suivi des pairiarches 
qu'il vient d’arracher à la prison des Limbes ; il lui apparaît seul après la 
Résurrection. 


1. Le Christ présente à sa Mère les patriarches de l'Ancienne Loi 
qu'il vient de délivrer des Limbes 
Angl. : Christ presenting to his Mother the Redeemed Patriarchs of the Old Dispen- 
sation, Christ appearing to the Virgin with the Redeemed of the Old Testament. 
xvie siècle : Juan de Flandes. Le Christ est suivi de la foule des Justes rédimés. Nat. 
Gall. Londres. 
Juan de Zamora. Coll. Parcent. Madrid. 
École de Séville. Musée provincial. Séville. » 
Frei Carlos. 4529. Le Christ est suivi à distance par les patriarches sortis des 
Limbes. Musée de Lisbonne. 
XVII — Andrea Vaccaro. Jésus apparaît devant sa Mère agenouillée. Derrière lui se 
pressent Adam et Ëve, Noé, Abraham et Isaac, Moïse et Aaron, saint 
Jean-Baptiste et le Bon Larron avec sa croix. Gal. Dresde. 
Alessandro Allori. Jésus est suivi des patriarches. Égl. S. Marco. Florence. 
Gerard Seghers. Le Christ demi-nu est accompagné d’un cortège triomphal 
de Patriarches délivrés des Limbes. Musée Plantin. Anvers. 


2. Le Chrisl apparaîl seul 

Cet épisode manque dans le cycle, pourtant si copieux, des bas-reliefs de la 
clôture du chœur de Notre-Dame de Paris. 

Dans son ouvrage sur la Peinture allemande (Die deulsche Malerei, p. 160), 
Fritz Burger n’a pas compris le sens de ce sujet qu'il intitule Adieux du Christ 
à sa Mère (Christi Abschied von seiner Mutter). 

La preuve qu'il s'agit bien de l'Apparition du Christ ressuscité et non de ses 
adieux avant la Crucifixion, c’est que Jésus porte ostensiblement sur les mains et 
les pieds la marque des clous. Au surplus dans le geste de la Vierge, qui jette les 
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bras autour du cou de son Fils, se marque non la tristesse d’un adieu, mais la joie 
du revoir. 
xive siècle : Miniature du Passionnaire de l’abbesse Cunégonde. 1312. Bibl. de l’Université 
de Prague. 
xv® — Roger de La Pasture. Volet du triptyque de la cath. de Grenade. Metrop. 
Mus. New York. — Coll. Mellon. Nat. Gall. Washington. 
Filippino Lippi. 1498. Pinac. Munich. 
Maître de la Sainte Parenté. Volet de triptyque formant la partie centrale d’un 
retable des Sept Joies de la Vierge. Louvre. 
Imitateur de Dirk Bouts. Ehninger Altar. 1475. Mus. Stuttgart. 
Bréviaire de René II de Lorraine. Bibl. Arsenal. Paris. 
xvi® — Sculpture en marbre. Égl. de Vallant-Saint-Georges (Aube). 
Stalles de la cath. d'Amiens. 1515. Marie est agenouillée devant son prie-Dieu 
dans l’attente de la Résurrection, promise « pour le tiers jour » quand 
Jésus lui apparaît, drapé dans son linceul. 
Jean de Beauce. Bas-relief de la clôture du chœur. V. 1520. Cath. Chartres. 
Tapisserie. Mus. d'Angers. 
Vitrail des Apparitions. Égl. Saint-Godard de Rouen. 
Vitrail typologique de King's College Chapel. Cambridge. En pendant Tobie 
retournant chez sa mère. 
Maître de sainte Inès. Égl. Sainte-Inès. Séville. 
xvi® — Jacques Stella. Louvre. Jésus se penche vers sa Mère qui lui tend les bras. 
Guerchin. Égl. du Saint-Nom-de-Dieu. Cento. Le Christ, portant l’étendard 
de la Résurrection, pose la main avec tendresse sur l’épaule de sa mère 
qui, de son côté, lui touche la poitrine pour s’assurer qu’il est bien vivant. 
Wolfgang Heimbach. Le Christ nu est debout dans un bassin de métal qui 
serait celui où Pilate se lava les mains. Deux anges l’assistent. La Vierge à 
genoux est soutenue par saint Jean. 


2. — APPARITION A MADELEINE 

Lat. : Christus resurgens apparet Mariae Magdalenae, Apparitio Christi in specie hortu- 
lani ; Noli me tangere. Var. : Le Christ jardinier ou Christ à la bêche. — Ne me touche pas. It. : 
Apparizione di Gesà risorto alla Maddalena in forma di ortolano. Esp. : Apariciôn à la Magda- 
lena, Cristo, de ortolano, se aparece a Maria Magdalena. — No me toques. Angl. : The 
Apparition (Appearance) of the Lord to Mary Magdalen, Christ appearing to St. Mary 
Magdalen as a gardener, Christ as gardener. — Touch me not. All. : Christus erscheint 
Maria Magdalena, Christus als Gärtner, Christus mit der Wurfschaufel. — Rühre mich 
nicht an, Halte mich nicht fest. Holl. : Christus als hovenier, Verschijning Jezus aan 
Magdalena. — Raak mij niet aan. Rus. : Iavlénié voskreschavo Spasitelia Marii Magdaliné, 
Jisous kak sadovnik. — Ne prikasaïsia ko mné,. 
Marc, 16, 9 ; Jean, 20, 14-18. , 

L'Évangile de Marc ou plutôt son supplément précise que le Christ ressuscité 
apparut « premièrement » à Marie-Madeleine, la plus fervente et la plus aimée de 
ses disciples. 

« Madeleine, qui pleurait près du tombeau vide, se retourna et vit Jésus qui était 
là ; mais elle ne le reconnut point. Jésus lui dit : « Femme, pourquoi pleures-tu ? 
« qui cherches-tu ? » Elle, croyant que c'était le jardinier, lui dit : « Si c’est toi qui as 
« emporté le corps, dis-moi où tu l’as mis et j'irai le prendre. » Jésus, s'étant fait 
« reconnaître, lui dit : « Ne me touche point, mais va vers mes disciples et dis leur 
que je monte chez mon Père, » 
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Comme nous l’avons déjà fait observer, on se demande pourquoi le Sauveur 
ressuscité défend à Madeleine de le toucher alors qu’un peu plus tard, il le permet 
aux Saintes Femmes et l’enjoint à saint Thomas. Cette contradiction flagrante 
s'explique sans doute par un contresens sur le texte grec : Mé aplou mou qui a été 
mal traduit en latin par Noli me langere. Le verbe grec aptô implique un contact 
prolongé, une adhérence. Il faudrait donc comprendre non, comme on l’a fait : 


Ne me touche pas, mais ne t’attache pas à moi, comme si tu étais appelée à me 
suivre là où mon Père m'appelle. 


Iconographie 

Il existe deux versions de ce sujet. 

A) Le Christ écarte Madeleine (Noli me tangere). — Dans la version la plus 
ancienne, le Christ ordonne à Madeleine, qui tend les bras vers lui, de ne pas le 
toucher (1). 

Dans l’art typologique, la préfigure du Noli me langere est la Défense de Moïse 
au peuple d’Israël d'approcher de la montagne sainte du Sinaï. 

Le vêtement de Jésus, vainqueur de la Mort, a varié au cours des siècles. 

Au xrne siècle, il est drapé dans son linceul et tient la croix hastée de la 
Résurrection. 

Au xiv® siècle, il apparaît « in simililudine hortulani », coïffé d'un large chapeau 
de paille, avec une bêche de jardinier (Wurfschaufel) qui s’accorde mal avec son 
auréole et l’étendard de la Résurrection. 

Au xve siècle, il tient à la fois la bêche et la croix hastée. Ce déguisement est 
souligné par la plupart des artistes avec un réalisme de mauvais goût ; Poussin 
lui-même nous montre Jésus appuyant le pied sur le fer de sa bêche pour déterrer 
des carottes. 

Il arrive parfois que le Christ jardinier appuie sa bêche sur son épaule. 

Madeleine, chargée du vase d’aromates qu'elle apportait au tombeau, s’age- 
nouille devant Jésus. Sur un bas-relief de la façade d'Orvieto, elle est prosternée 
à ses pieds. Mais elle reste toujours à distance. 

Des arbres, sur les branches desquels sont perchés des oiseaux, rappellent que 
la scène se passe en plein air. Parfois c’est un palmier qui localise l'apparition dans 
un jardin de Palestine. 

B) Le Christ touchant Madeleine au front. — Vers la fin du xv® siècle, on voit 
apparaître pour la première fois dans des peintures de Memling (1470 et 1480) une 
version toute différente : Jésus louche au front Madeleine avec deux doigts de sa 
main. Cette variante est non seulement étrangère à la tradition des Évangiles, 
mais en contradiction apparente avec le tabou du Noli me tangere, à moins qu'on 
admette que c’est pour l'éloigner doucement que Jésus touche Madeleine en lui 
montrant le ciel où il s'apprête à retrouver son Père. 


(1) Rien de commun entre sainte Madeleine et sainte Nitouche qu'on écrivait jadis sainte N'y 
louche, qui désigne une dévote hypocrite et doucereuse. Noli me tangere est attesté au xvi® siècle 
dans le sens d'ulcère qu’il ne faut pas toucher, au xvi® siècle pour désigner une [leur dont les 
capsules s'ouvrent au moindre choc. 
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É. Mäle l'explique par une légende provençale relatée dans un livre dominicain 
de la fin du xv® siècle : l'Aurea Rosa (1). La sainte, apparaissant à Charles II 
d'Anjou, lui aurait révélé que le Ghrist ressuscité l'avait marquée au front. Une 
particularité du chef de sainte Madeleine conservé dans l’église de Saint-Maximin 
en Provence avait donné naissance à cette fable : le crâne de la sainte gardait sur . 
le front un reste de peau, et sur cette peau parcheminée, les religieux montraient 
aux pèlerins une empreinte digitale qui aurait conservé la trace de deux doigts 
du Christ. Cette légende, qui rappelle celle du chef de saint Jean-Baptiste d'Amiens, 
illustre l'influence de reliques sur l’iconographie. 

Les exemples sont nombreux dans la peinture française du xvir siècle, 
notamment dans des toiles de Lesueur, Lebrun, La Hire. Maïs les Pays-Bas et 
l'Espagne s’en sont aussi inspirés. 


CATALOGUE 


I. — Noli me tangere 


ive siècle : Lipsanothèque de Brescia. 
xi® — Porte de bronze d’Hildesheim. 1015. 

Évangéliaire ottonien d’Echternach. Gotha. Le Noli me tangere s'oppose à 
l’Attouchement de Thomas. 

x —  Tympan (détruit) de l’égl. Sainte-Madeleine à Besançon. 

Tympan de Saint-Hilaire de Foussay (Poitou). 

Chapiteau du cloître de La Daurade. Mus. Toulouse. 

Chapiteaux bourguignons d’Autun, Saint-Andoche de Saulieu, Montlay. 

Chapiteau de Saint-Paul d’Issoire (Auvergne). 

* Saint Sépulcre de Gernrode. 
xI9 — Haut-relief du jubé du Bourget (Savoie). Madeleine est à genoux. 
Bas-relief du pourtour du chœur de la cath. de Magdebourg. 
Chapiteau du cloître de San Pedro à Estella (Navarre). 
xive —  Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. Deux anges encadrent le Christ dont 
Madeleine cherche à embrasser les pieds. 

Duccio. Maestà de Sienne. 

Giovanni da Milano. Fresque à S. Croce. Florence. 

Miniature de La Somme le Roi. 1311. Bibl. Arsenal. 

École autrichienne. Revers peint du retable en émail de Nicolas de Verdun à 
Klosterneuburg, près Vienne. V. 1330. Madeleine à genoux tend les 
bras vers Jésus qui la repousse et la tient à distance. 

Jean Le Bouteiller. Haut-relief en pierre peinte de la clôture du chœur de 
Notre-Dame de Paris. V. 1350. Le Christ, drapé dans son suaire, s’appuie 
sur une bêche. Derrière lui un petit arbre en boule. 

Parement de Narbonne. V. 1375. Louvre. 

xv® —  Tilman Riemenschneider. Bas-relief en bois du retable de Münnerstadt. 1490. 
Deutsches Mus. Berlin. 


(1) Ce livre, écrit après 1497, ne peut pas être, comme semble le croire É. MÂLE (op. cil., p. 295), 
la source du renouvellement du thème puisque l'attouchement au front de la Madeleine apparaît 
déjà dans trois peintures de Memling qui se placent entre 1470 et 1490. La légende est donc 
antérieure à ce texte. Il resterait à découvrir comment Memling a pu en avoir connaissance. 

En tout cas ce sujet ne peut être classé parmi les « innovations iconographiques » du Concile 
de Trente et doit être restitué au Moyen-âge. 
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XVI  — 


XIXe — 


xve siècle 


XVIe — 


XVIÉ — 
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Lorenzo di Credi. Louvre et Uffizi. 

Fra Bartolommeo. Louvre. 

Bart. Montagna. Mus. Berlin. 

Corrège. V. 1515. Prado. Jésus ressuscité, avec une bêche de jardinier à ses 
pieds, montre du doigt le ciel à Madeleine. 

Giulio Romano. Prado. Madrid. 

Titien. Nat. Gall. Londres. 

Véronèse, Mus. Grenoble, 

Dürer. Gravure de la Petite Passion. 1510. 


Vitrail de l’église de Brou. D’après la Petite Passion sur bois d’Albert Dürer. 
Vitrail de Saint-Godard. Rouen. 


Bas-relief. Jésus porte la bêche sur son épaule. Égl. Saint-Géry. Cambrai. 
Fed. Barocci. Pinac. Munich. 
Charles de La Fosse. Ermitage. 
Rembrandt. 1638. Buckingham Palace. Londres. La Madeleine est à genoux 
près du sépulcre vide. 
1651. Mus. Brunswick. Le Christ est drapé du suaire qui l’enve- 
loppait dans sa tombe. 
Alexandre Ivanov. 1835. Mus. Russe. Leningrad. La figure du Christ est 
calquée sur une statue de Thorvaldsen, à Copenhague. 


IT. — Christus tangit Magdalenam 


: Hans Memling. Scènes de la Passion. 1470. Pinac. Turin. 


Détail de la Vie du Christ et de la Vierge. 1480. Pinac. 
Munich. 
Retable de la Passion. 1491. Marienkirche. Lübeck. 
Tapisserie de La Chaise-Dieu. 
Lucas de Leyde. Estampe. 
Jacob Cornelisz d'Amsterdam. 1507. Gal. Cassel. Jésus la touche au front. 
Atelier de Vigarni. Stalles de la cath. de Burgos. 
Lesueur. Louvre. Madeleine est agenouillée aux pieds du Christ. 
La Hire. Mus. de Grenoble. 
Alonso Cano. Musée de Budapest. 


3. — L’APPARITION AUX TROIS MYROPHORES 


Lat. : Christus apparet sanctis mulieribus. J4. : Cristo apparisce alle sante donne, Appari- 
zione alle pie donne. Angl. : The Appearance of Christ to the holy Women. AU. : Christus 
erscheint den heiligen Frauen. Rus. : Iavlénié Khrista Jenam mironositsam. 


Matt., 28, 9. D'après l'Évangile de saint Matthieu, les deux femmes auxquelles 
Jésus apparaît seraient Marie-Madeleine et l’ « autre Marie » (Marie Jacobi). 
Mais comme, selon Marc et Jean, il était apparu d'abord à Madeleine seule, on 
s'est elforcé de résoudre cette contradiction en supposant que les deux saintes 
femmes étaient les deux demi-sœurs de la Vierge Marie-Jacobi et Marie-Salomé: 
c’est la version adoptée par Herrade de Landsberg dans l’Hortus Deliciarum. 
Le flottement de la tradition évangélique laissait toute latitude aux artistes. 

C'est pourquoi le nombre des Saintes Femmes varie de 2 à 4. 


x1° siècle : 


xue — 


Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. Il y a quatre Saintes Femmes. 
Paliotto en ivoire de Salerne. 

Mosaïque de Monreale. 

Fresque. Égl. de la Transfiguration. Pskov. 
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xive siècle : Taddeo Gaddi. Acad. Florence. 
Haut-relief en pierre peinte. Clôture du chœur de Notre-Dame de Paris. 


Bréviaire de Jeanne d’Évreux. Chantilly. 
xXvI® —  Vitrail de l’égl. Saint-Godard. Rouen. 
xvu® — Laurent de La Hire. Tableau peint pour les Garmélites du Faubourg Saint- 


Jacques. Louvre. 
Thomas Boudin. Clôture du chœur de la cath. de Chartres. 


Jordaens. Musée de Berlin. 


LES APPARITIONS AUX APÔTRES ET AUX DISCIPLES 


Ignorées de saint Paul et de la plupart des Synoptiques, les Apparitions 
aux femmes offraient l'inconvénient pour les apologistes de la foi chrétienne d’être 
non seulement insuffisamment attestées par les textes, mais de prêter à des critiques 
malveillantes. Les Juifs et les ennemis du Christ avaient beau jeu à prétendre que 
la Résurrection du Christ n'était fondée que sur des commérages de bonnes 
femmes (1). Il fallait verser au dossier des témoignages d'hommes plus dignes de foi. 
C'est pourquoi on multiplia les Apparitions aux disciples : à Pierre, à Jacques le 
Mineur, au Collège des Onze, à Thomas, sans trop savoir s’il fallait les localiser à 
Jérusalem ou en Galilée. 


LA CoURSE AU SÉPULCRE DE PIERRE ET JEAN 
AU. : Petrus und Johannes am Grabe Christi, Der Grabbesuch der zwei Apostel. 


Voici ce qu’on lit dans l'Évangile de saint Jean : 

« Marie-Madeleine, ayant vu la pierre enlevée de l'entrée du tombeau, courut 
trouver Simon-Pierre et l’autre disciple que Jésus aimait et elle leur dit : On a enlevé 
du tombeau le Seigneur et nous ne savons où on l’a mis (2). 

« Alors Pierre sortit avec l’autre disciple et ils coururent tous deux ensemble au 
tombeau. Mais le plus jeune courut plus vite que Pierre et arriva avant lui : toutefois 
il n’entra point : Pierre qui le suivait vint à son tour et entra dans le tombeau. Il vit 
le linceul à terre et le suaire, dont on avait couvert la tête de Jésus qui était roulé 
à part, à une autre place. 

« Alors l'autre disciple (saint Jean), qui était arrivé le premier au tombeau, 
y entra aussi et il vit et il crut. » 

Les exégètes du Moyen-âge ont naturellement cherché à expliquer pourquoi 
Jean, plus agile, étant arrivé le premier, n'était entré qu'après saint Pierre 
dans le Sépulcre. Jean symbolise la contemplalio, Pierre l'aclio. 

1v® siècle : Pyxide en argent du Trésor du Latran. Le texte de l'Évangile est traduit très 
fidèlement. On voit dans le tombeau vide, en forme de rotonde, deux linges 
roulés à part. Jean, arrivé le premier, est resté à l'entrée et s’efface devant 
saint Pierre. Tous les deux lèvent la main droite en signe d’étonnement. 
xn® —  Chapiteau du cloître de la Daurade. Mus. des Augustins. Toulouse. 
xiv® — Clôture du chœur de Notre-Dame de Paris. 


(1) Celse raille les Chrétiens de fonder leur foi sur les dires d’une femme à moitié folle et possédée 
par les démons comme la Madeleine. 

(2) D'après une autre version, ce seraie: isci ; i auraient annoncé la 
Résurréction à l'apôtre Pire, ; ient les Disciples d'Emmaüs qui 


| 
: 
d 


39. RemgraNpT. — LES PÊLERINS D’ EMMAUS 
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APPARITIONS A SAINT PIERRE ET À SAINT JACQUES LE MINEUR 


Les Apparitions à saint Pierre et à saint Jacques n'ont pas laissé beaucoup 
de traces dans l’art chrétien, malgré la qualité de ces deux apôtres dont l’un était 
le premier appelé et l’autre le frère du Seigneur. 

Jésus serait apparu à saint Pierre réfugié dans une grotte après la Crucifixion 
(Vitrail de Saint-Godard à Rouen). 

À propos de l’Apparilion à sainl Jacques, rappelée par saint Paul, la Légende 
dorée raconte qu’il avait fait le vœu de ne pas manger jusqu’à ce qu'il ait vu son 
maître ressuscité. Le jour de Pâques, commeiln'avait pris encore aucune nourriture, 
le Seigneur lui apparut et lui dit :« Lève-toi, mon frère, et mange : car le Fils de 
l'Homme est ressuscité d’entre les morts. » 

Ces Apparitions aux Apôtres réunis ou isolés étaient si nombreuses que le 
artistes ont dû faire un choix. Exception faite pour quelques vitraux (Église 
supérieure d'Assise) et les frises sculptées ceinturant le chœur des cathédrales 
françaises (Notre-Dame de Paris, xive s., Chartres, 1611), il est rare qu'on les trouve 


rassemblées. Celles qui sont le plus fréquemment représentées sont les Apparitions 
aux Pèlerins d'Emmaüs et à saint Thomas. 


Les PÈèLERINS D’EmmAüs 


It. : 1 Pellegrini di Emaus. Esp. : Los Peregrinos de Emaus. Angl. : The Pilgrims of 
Emmaus. Al. : Jesus und die Emmausjünger, Christus und die beiden Jünger. Holl. : De 
Leerlingen van Emmaus. 

Luc, 24, 13-35. Cette apparition n'est racontée en détail que dans l'Évangile de 

Luc ; Marc n'y fait qu’une brève et vague allusion (16, 12). 


Deux disciples se rendaient le jour de la Résurrection à un village nommé 
Emmaüs près de Jérusalem. Pendant qu'ils cheminaient en devisant, Jésus les 
rejoignit et fit route avec eux. Il leur demanda pourquoi ils étaient si tristes. L'un 
d’eux, Cléophas (1), lui répondit qu'ils espéraient que Jésus, crucifié depuis trois 
jours, délivrerait Israël, car des femmes avaient trouvé son tombeau vide. 

Comme le soir tombait, les deux disciples prièrent leur compagnon inconnu 
de partager leur repas. Il prit le pain, le rompit, sans le trancher avec un couteau, 
et le leur donna. À ce signe leurs yeux s'ouvrirent et ils reconnurent le Seigneur 
(Cognoverunt Dominum in fractione panis) ; mais il disparut soudain de devant 
eux. 

Cette apparition si populaire soulève, au point de vue rationaliste, de graves 
objections. Non seulement deux des Évangélistes semblent l’ignorer, mais on se 
demande pourquoi Jésus aurait accordé ce privilège à deux disciples obscurs qui 
ne faisaient pas partie des Douze et comment, n'ayant pas assisté à la Cène, ils 
ont pu le reconnaître à la fraction du pain. 


(1) Le second n'est pas nommé. D'après certains commentateurs, ce serait l'Évangéliste saint Luo 
qui nous a transmis ce récit. 


L RÉAU — Il, 2. 36 
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De ce récit, l’art a tiré deux scènes qui sont parfois groupées comme dans 
la clôture du chœur de Notre-Dame de Paris, mais le plus souvent séparées : 
1. La Marche vers Emmaüs. 
2. Le Repas. 


On y ajoute parfois, mais très rarement, la Disparition du Christ et l’ Annonce 
de sa résurrection à saint Pierre. 


1. La Rencontre sur le chemin d'Emmaüs 


Lat. : Christus apparet duobus discipulis juxta Emmaus. Zt. : L’Incontro sulla via di 
Emmaus, Andata in Emmaus, I discepoli in viaggio. Esp. : El Viaje a Emaus, La Ida de 
Jesus a Emaus, El Encuentro en el camino de Emaus. Angl. : The Journey (Walk), to 
Emmaus, Christ and the disciples on the road to Emmaus, Christ appearing to the Pilgrims 
on their way to Emmaus, The Meeting on the road to Emmaus. AU. : Der Gang nach Emmaus, 
Das Zusammentreffen (Die Begegnung) mit den Jüngern, Jesus und die Jünger auf dem Wege 
nach Emmaus. Holl. : De Ontmoeting van Christus met de pelgrims, De Emmausgangers. 
Rus. : Khristos’s dvoumya outchenikami’na pouti v Emaus. 


Jésus ressuscité apparaît aux deux disciples cheminant vers Emmaüs, non 
sous l’aspect d'un jardinier, comme à la Madeleine, mais d’un pèlerin vêtu d’un 
sayon de poils de chèvre, avec le bourdon et la pannetière : c’est l’origine des 
représentations du Christ pélerin. 

Pourquoi le Christ est-il représenté ainsi ? 

C’est l'illustration naïve du passage de Luc (24, 18), où l’un des disciples, 
nommé Cleophas, demande au Christ : « Es-tu le seul étranger à Jérusalem (Tu 
solus peregrinus es in Jerusalem), qui ne sache pas ce qui s’est passé ces jours-ci ?» 
Dans la langue du Moyen-âge, éfranger est synonyme de pèlerin. 

Ce qui est plus difficile à expliquer, c’est pourquoi les deux disciples se sont 
aussi transformés en pèlerins. On les appelle sans raison les Pèlerins d'Emmaüs. 

Comme le bourg d'Emmaüs est qualifié dans la Vulgate de castellum, les 
artistes du Moyen-âge, par fidélité au texte, le représentent sous l'aspect d'un 
castel fortifié. 

L'épisode est parfois subdivisé, comme dans les bas-reliefs de Guido da Como 
décorant la chaire de Pistoia, en deux scènes distinctes : la Rencontre du Christ 
pèlerin avec les deux disciples et leur Marche vers Emmaüs. 

vi® siècle : Mosaïque à S. Apollinare Nuovo. Ravenne. 
Fresque à S. Angelo in Formis. 

XI — Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. Paris. 

xn® — Mosaïque à Monreale. s 5 
Guido da Como. Bas-relief de la chaire de 8. Bartolomeo in Pantano. Pistoia. 
Linteau d’une porte latérale du narthex. Vézelay. 
Chapiteau de Moutier Saint-Jean. Fogg Museum. Boston. 
Chapiteau de pilastre. Cath. Saint-Maurice de Vienne (Dauphiné). : 
Bas-relief du cloître de S. Domingo de Silos. Jésus, vêtu comme un pèlerin 

de Saint-Jacques, porte la pannetière à coquille. à 

Psautier de saint Alban. Hildesheim. Un des disciples montre au Christ le 


soleil qui descend à l'horizon pour l’engager à rester avec eux : Mane 
nobiscum. 
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xive siècle : Bas-relief de la clôture du chœur de Notre-Dame de Paris. 
Duccio. Retable de la cathédrale. Opera del Duomo. Sienne. 
Psautier de Peterborough. Bibl. Bruxelles. 
Tino di Camaino. Cloître de S. Croce. Florence. 
xve — Nicola Fiorentino. Retable de la cath. Vieja. Salamanque. 
xvi® — Altobello Melone de Crémone. Le Christ pèlerin. 1517. Nat. Gall. Londres. 


Lelio Orsi (École de Parme). Les trois pèlerins marchent de front sur la route. 
Nat. Gall. Londres. 


Vitrail typologique de King’s College Chapel. Cambridge. En pendant 
l'Apparition de l’ange au prophète Habacuc. 

Gilles Van Coninxloo (Egidius Coninxlogensis). 

xvue — Th. Boudin. Clôture du chœur de Chartres. 1611. 
Rembrandt. Dessin à la plume. 4655. Louvre. 
Salomon Van Ruysdael. 1643 et 1657. Musée de Bâle. 

xixe — Fritz von Uhde. 

xx* — Paul Leroy. Les Pèlerins d’'Emmaüs. 1926. 
Van Meigeren. De Emmausgangers. Musée Boymans. Rotterdam. 


2. Le Souper à l'auberge ou La Fraclion du pain 


Gr. : Klasis tou artou. Lat. : Fractio panis, Aperti sunt oculi eorum et cognoverunt eum 
in fractione panis, Jesus in fractione panis agnoscitur. Var. : Jésus-Christ rompant le pain 
en présence des disciples d’Emmaüs, Cy fist du pain fraction. It. : La Cena in Emmaus. 
Esp. : Jesu Cristo en el castillo de Emaus. Angl. : The Meal (Supper) at Emmaus. AL : Das 
Mahlin Emmaus, Das Brotbrechen, Christus bricht das Brot vor den Jüngern zu Emmaus. 
Holl. : De Maaltijd te Emmaus. Rus. : Emmauskaïa Vetcheria. 


C’est l'épisode le plus fréquemment représenté. Ce repas eucharistique, où 
le Christ ressuscité se révèle par la « fractio panis », semble une répétition 
réduite de la Cène, avec trois convives seulement au lieu de treize; souper 
« post mortem » qui est, en réalité, la dernière Cène (l'Ultima Cena, The Last 
Supper). 

Ce sujet convenait à la décoration des réfectoires monastiques. Les peintres 
et les graveurs l'ont souvent associé aux autres Cènes de Jésus dans des cycles 
qui comprennent Le Repas chez Simon le Pharisien, Les Noces de Cana, La Sainle 
Cène et Le Souper à Emmaüs. 

La tendance apologétique de la légende n’est pas douteuse : il s'agissait de 
prouver, en montrant le Christ à table, qu'il n’était pas un spectre, un revenant, 
mais un ressuscité en chair et en os. 

De même que la Cène, dont il est la reproduction en miniature, le Souper à 
Emmaüs a été conçu par les peintres, tantôt comme une communion eucharistique 
jointe à une scène de reconnaissance (Rembrandt), tantôt plus vulgairement comme 
une simple scène de genre sans le moindre halo de mystère, sous l'aspect d’une 
agape de trois pèlerins (Véronèse). Le repas est servi généralement à l'intérieur 
d'une maison appartenant à l'un des disciples, parfois cependant en plein air sous 
une treille (Marco Marziale). 

La Concordance typologique entre les deux Testaments préfigure le Repas 
à Emmaüs par la scène d'Abraham recevant trois anges à sa table ou les trois Hébreux 
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dans la fournaise, protégés par un ange assimilé au Christ (Vitrail d'Assise). 
Mais ces parallèles bibliques ne sont pas les seuls auxquels se réfère l'icono- 
graphie du Repas à Emmaüs. 


Les origines païennes du molif de la divinilé qui se révèle 


Stechow a démêlé très ingénieusement les rapports de ce thème avec le sujet 
mythologique de Philémon et Baucis (1), recevant dans leur chaumière la visite 
de Jupiter et de Mercure métamorphosés en simples mortels, auxquels ils s'apprêtent 
à sacrifier leur dernière oïe. Le cratère contenant leur petite provision de vin se 
remplit miraculeusement à mesure que les hôtes le vident. À ce signe, les deux 
vieux époux reconnaissent qu'ils ont affaire à des dieux. 

Il y a, certes, des différences de détail entre les deux thèmes mythologique 
et évangélique. Le nombre des acteurs n’est pas le même : quatre dans l’histoire 
de Philémon et Baucis, trois dans le récit de l'Évangile. Mais le fond est le même. 
Il s’agit d’une soudaine révélation de la divinité à des mortels : de même que 
Jupiter et Mercure se révèlent à Philémon et Baucis, le Christ se révèle aux 
disciples d'Emmaüs. En outre, cette révélation s'opère par des moyens analogues : 
le vin qui remplit la cruche et la fraction du pain. 

C'est ainsi qu’on peut s'expliquer qu’au xvrr® siècle, les peintres des Pays-Bas, 
et notamment le plus grand d’entre eux, Rembrandt, aient calqué leur compo- 
sition du Repas d Emmaüs sur des gravures ou des tableaux célébrant l'Hospitalité 
offerte aux dieux par Philémon et Baucis. 

Dans son tableau du Musée Jacquemart-André à Paris : œuvre de jeunesse 
qui date de 1629, Rembrandt s'inspire d’une peinture d'Adam Elsheimer 
(Gal. Dresde), qu'il a connue par la gravure en contrepartie de H. Goudt : Jupiter 
est remplacé par Jésus dont le profil se découpe en ombre chinoise. 

A la fin de sa vie, vers 1661, il revient aux mêmes sujets dans deux tableaux, 
dont l'un représentant Philémon el Baucis, a passé de la Collection Widener à la 
National Gallery de Washington, et dont l’autre est l’admirable Souper à Emmaüs 
du Louvre où le Christ transfiguré est, cette fois, représenté de face. « Le vieux 
mythe grec est transmué ou, pour mieux dire, sublimé en mystère chrétien. » 


Évolution du thème 


L'évolution du thème reflète la courbe ascendante ou déclinante du sentiment 
religieux. Les peintres italiens de la Renaissance ne voient dans le Souper à 
Emmaüs qu'une occasion de peindre une scène de repas. Les Flamands soignent 
la nature morte et l'éclairage aux chandelles. Rembrandt lui restitue son sens 
surnaturel. 

Au point de vue de la composition, c’est un exemple intéressant de groupe 
fernaire comportant plusieurs variantes. Souvent, le groupe devient qualernaire 
par l’adjonction d'un serviteur (2). 


(2) Wolfgang Srecnow, The Myth of Philemon and Baucis in Art, Journal of the Warburg and 
Courlauld Institutes, IV, 1940. 


(2) Les différentes combinaisons ont été analysées minutieusement par L. Rudrauf. 
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À partir du xvi® siècle, les comparses se multiplient. Dans un tableau de 
Jean François (1649), au Musée de Toulouse, on compte jusqu’à quatre serviteurs 
pour les trois convives. Jacopo Bassano introduit dans sa composition douze 
figurants, sans compter le chien, guetté par un chat, qui ronge les os sous la table, 

Ce n’est pas tout. La place du Christ n’est plus, à partir du xviie siècle, 
le centre de la toile. Il est presque toujours assis sur le côté tout en restant le 
personnage principal, grâce aux ressources du clair-obscur qui concentre sur lui la 
lumière en laissant tout autour une zone d'ombre génératrice de mystère. 


CATALOGUE 
x1 siècle : Bible d’Avila. Bibl. Madrid. 
xu® —  Bas-relief. Cath. Saint-Maurice. Vienne. 


Bas-relief du Cloître de Silos. 
Chapiteaux bourguignons de Vézelay, Saint-Vincent de Chälon-sur-Saône, 
Saint-Julien de Laizy, Saint-Pierre de Genève (1). 
Chapiteaux de la Daurade. Toulouse. 
Chapiteau à Saint-Paul d’Issoire. 
Chapiteau provenant du cloître de Saint-Pons (Hérault). Fogg Museum. 
Cambridge (Mass.). 
Chapiteau du portail Royal de Chartres. La surprise des deux pèlerins est 
si forte qu'ils se retiennent d’une main à la table. 
Vitrail de la Passion. Cath. de Chartres. 
x — Haut-relief. Ancien Jubé du Bourget (Savoie), 
Vitraux. Cath. du Mans, de Tours. 
xIV® —  Bréviaire de Jeanne d’Évreux. Chantilly. 
Vitrail de la Basilique d'Assise. 

XvV° — Fra Angelico. Lunette au-dessus de la porte de la salle des hôtes. Cloître de 
San Marco. Florence. Les Pélerins d’Emmaüs, qui invitent le Christ à 
partager leur repas, sont deux Dominicains. 

xvi® — Carpaccio. Égl. S. Salvatore. Venise. Il y a cinq convives. 
Marco Marziale. 1506. Acad. Venise. (Scène d'intérieur). 
1507. Musée Berlin (Scène de plein air). 
Jacopo da Pontormo. 1525. Uffizi. Florence. 
Titien. 1543. Louvre. 
Véronèse. 1560. Louvre. La scène, de caractère très profane, comporte 
dix-sept personnages. 
Jacopo Bassano. Musée de Dijon. 
A. Francken. Musée d'Anvers. La tranche de pain rompu par le Christ a la 
forme d’une hostie. 
Vitrail des Apparitions. Égl. Saint-Godard. Rouen. 
Vitrail de Ceffonds (Aube). 
xvn® —  Caravage. L'artiste a peint trois fois ce sujet. Le tableau de la National Gallery 
à Londres, peint en 1598, groupe quatre figures. Dans l’admirable tableau 
de la Gal. Brera à Milan, 1606, il y a cinq personnages, dont deux 


(1) Le chapiteau de Genève présente une particularité curieuse. De même que Jacob bénissant 
les deux fils de Joseph, le Christ croise les bras en tendant un morceau de pain aux deux disciples. 
Cf. W. DEONNA, La Sculplure monumentale de la calhédrale Saint-Pierre à Genève, Genève, 1949, 
p. 146. Sculptures de la cathédrale Saint-Pierre de Genève, dans le volume du Congrès archéologique 
de la Suisse romane, Paris, 1953, p. 171. — H. MAURER, Die romanischen und frähgolischen Kapilelle 
der Kathedrale Saint-Pierre in Genf, Bâle, 1952. 


xvane siècle : 


xIxe 


xx° 


xne siècle : 


xvIIe 
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serviteurs debout. Au Musée de Messine, l’un des disciples porte sur son 
manteau une coquille de pèlerin de Saint-Jacques. 

Jacopo de Empoli. County Museum. Los Angeles. 

Bernardo Strozzi. Musée Grenoble, et Chiesa della Nunziata. Gênes. 

Alessandro (Lissandrino) Magnasco. Couvent de S. Francesco d’Albaro. Gênes. 

Louis Le Nain. Il n’y a pas moins de 11 personnages, dont 4 enfants. Le 

Christ est assis à gauche d’une petite table ronde. Louvre. 

Tournier. Musée de Nantes. 

Jean François. 1649. Musée des Augustins. Toulouse. La scène comporte 

sept personnages. 

Philippe de Champaigne. 1673. Musée de Nantes. 1664. Musée de Gand. 

Velazquez. Œuvre de jeunesse. Metrop. Mus. (Legs Altman). New York. 

A. Bloemaert. 1622. Musée Bruxelles. 

Rembrandt. 1629. Musée Jacquemart-André. Paris. Les pèlerins, vus à 
contre-jour, se découpent en ombres chinoises. Un 
d’eux, renversant sa chaise, se jette à ses genoux; 
l'autre, resté assis, le regarde avec stupeur. 

1635. Dessin gravé par Arnold Houbraken. 
1648. Musée de Copenhague. 

1654. Eau-forte. 

1661. Louvre. 

Gérard Honthorst. Musée. Grenoble. Le visage du Christ est illuminé par la 
flamme d’une chandelle. 

Jan Steen. Musée d'Amsterdam. 

Rubens. 1610. Égl. Saint-Eustache. Paris. Gravé par Swanenburg. 1611. 

Jordaens. Musée de Bruxelles et Gal. Dublin. Ce tableau caravagesque, 
gravé par W. Swanenburg, frère de son premier maître, aurait inspiré 
Rembrandt dans sa célèbre peinture du Louvre. 

C. Van den Broeck. Les quatre Cènes de Jésus. Cycle gravé. 

Grégoire Huret. Gravure au burin. 1664. 

Jean Restout. Égl. Saint-Leu-Saint-Gilles. Paris. Réplique au Musée de Lille. 

Coypel. Égl. Saint-Merry. Paris. 

Vien. Salon de 1759. 

Giovanni-Battista Piazzetta. Musée Cleveland. Seul tableau signé de ce peintre 
vénitien. — Variantes au Musée civico de Padoue et au Musée de 
Gôteborg. 

J. M. Rottmayr. 1712. Mattsee (Autriche). 

Antependium en marbre du maître-autel de l’ancienne abbaye de Grand- 
mont. V. 1760. Collégiale de Saint-Junien en Limousin. 

Delacroix. Musée de Brooklyn. Salon de 1853. Le Christ auréolé se lève entre 
les deux pèlerins assis qui le reconnaissent à la fraction du pain 

Borel. Égl. des Dominicains à Oullins (Rhône). 

Fritz von Uhde. 1885. Institut Staedel. Francfort. . 

Maurice Denis. La Fraction du pain. 1920. Musée d’Art moderne. Paris. 


8. La Disparition du Christ 


Miniature du Psautier de saint Alban. Hildesheim. Les deux disciples, tenant 
à la main leur morceau de pain, regardent avec stupeur la place vide 
du Christ dont on ne voit plus en haut que les pieds. 

Claude Gillot. Gravure de la Vie de Jésus. Le Christ s'envole, après le repas, 
comme l’Ange gardien après avoir ramené à ses parents le jeune Tobie. 

Christian Winck. Musée d’Augsbourg. Le Christ se volatilise comme un 
fantôme évanescent. 
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4. Les disciples d'Emmaüs annoncent la Résurrection à saint Pierre 


It. : 1 discepoli d’'Emmaus annunciano la Risurrezione a S. Pietro e agli altri apostoli. 
Al. : Die Emmausjünger verkünden die Erscheinung des Herrn. 


C'est la réplique de la scène où les Saintes Femmes annoncent la Résurrection 
aux Apôtres. 


Trésor du Latran, Rome. 


L’APPARITION AUX ONZE A HUIS CLOS DANS LE CÉNACLE 
: OU LA MIssioON DES APOTRES 


It. : Apparizione di Gesù agli Undici apostoli, Cristo appare ai discepoli, a porte chiuse. 
Esp. : La Apariciôn a los Apostoles. Angl. : The Apparition of Christ to the Eleven. AU. : 
Erscheinung vor den Elfen bei verschlossenen Türen. 


Matthieu, 28, 18; Marc, 14, 18 ; Luc, 23, 36-49 ; Jean, 20, 19-23. 


Si cette Apparition n’est pas la plus populaire, elle est en revanche la mieux 
attestée : elle a, pour elle, le témoignage des quatre Évangélistes et de saint 
Paul. 

Le Christ ressuscité apparaît aux onze Apôtres réunis dans le Cénacle dont 
ils avaient fermé la porte, par crainte des Juifs. Les Onze n'étaient, en réalité, 
que dix, puisque Judas était éliminé et que saint Thomas se trouvait absent de 
cette réunion. 

Après s'être fait reconnaître en montrant ses paumes percées, Jésus leur 
donne la mission d'évangéliser les nations. « Comme le Père m'a envoyé, moi aussi 
je vous envoie. » Et quand il eut dit cela, il souffla sur eux et leur dit : « Recevez 
le Saint Esprit » (Jean, 20, 21). 

Comme on le voit, c'est une anticipation de la Pentecôte : voilà pourquoi 
ce sujet a été souvent confondu avec la Descente du Saint Esprit (1). 

Des mains du Christ, qui portent les traces des clous de la Crucifixion, partent 
des rayons qui viennent illuminer la tête des Apôtres. 


xrre siècle : Miniature du Sacramentaire de Saint-Étienne de Limoges. 
Tympan du narthex de Vézelay. 
Miniature du Lectionnaire de Cluny. 
XIV® —  Duccio. Maestà de Sienne. 
École de Francesco Traini. Fresque du Campo Santo à Pise. Deux Apôtres 
vérifient les plaies des mains et des pieds. 
Bréviaire de Jeanne d'Évreux. Chantilly. 
Clôture du chœur de Notre-Dame de Paris. 


xv® —  Fresque du prieuré bénédictin de Montoire. 
Maître du retable d’Heisterbach. Pinac. Munich. 
XvI® — Vitrail de Louviers (Normandie). 


Vitrail de l’égl. Saint-Godard. Rouen. 


(1) Abel Fasre, L'Iconographie de la Pentecôte, Gaz. B. À., 1923. 
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L’APPARITION A SAINT THOMAS 


Gr. : Psélaphésis tou Thôma (L’Attouchement de Thomas). Lat. : Thomas incredulus, 
Mitte manum tuam, Tange latus. 11. : L’Incredulità di San Tommaso. Esp. : Incredulidad de 
S. Tome ; La Duda de santo Tomas. Ang. : The Incredulity (Doubting, Unbelief) of Thomas, 
Thomas thrusting his finger into Christ’s wound. AL. : Der ungläubige Thomas, Die Betastung 
der Wundmale. Holl. : De ongeloovige Thomas, Het Ongeloof van Thomas. 

Jean, 20, 24-29. — Cette Apparition, plus connue sous le nom de l’Incrédulilé de 
saint Thomas, est ignorée par les trois Synoptiques et n’est relatée que dans 
le quatrième Évangile. 

« Thomas, l’un des Onze, n’était pas avec eux lorsque Jésus vint. Les autres 
disciples lui dirent donc : « Nous avons vu le Seigneur. » Mais il leur dit : « Si je ne 
« vois pas dans ses mains la marque des clous et si je ne mets pas ma main dans 
« son côté, je ne croirai point. » 

« Huit jours après, les disciples étaient de nouveau dans la maison et Thomas 
se trouvait avec eux. Jésus vint, les porles élani fermées, et dit à Thomas : « Avance 

« ta main et reconnais la place des clous (Mitte manum tuam et cognosce loca 
« clavorum), puis mets-la dans mon côté. » 

« Et il ajouta : « Parce que tu m'as vu, Thomas, tu as cru. Heureux ceux qui 
« n’ont pas vu et qui ont cru (Beati qui non viderunt et crediderunt). » 

Cette Apparition se distingue nettement de toutes les précédentes non seule- 
ment par ses circonstances, mais par sa date. Les autres Apparitions à Jérusalem 
auraient eu lieu le jour même de la Résurrection, celle-ci une semaine plus tard. 

Cette scène qu’on pourrait appeler {nfer digitum luum suppose, contrairement 
à la légende magdalénienne du Noli me fangere, la croyance à un Christ tangible 

et corporel dont la seconde vie « post mortem » ne diflère de la première que par 
sa brièveté. 

Il y a, dans ce récit, une contradiction flagrante. Pour passer à travers des 
portes fermées, il faut que le Christ ressuscité soit un pur esprit et néanmoins, 
il est assez matériel pour que Thomas puisse enfoncer ses doigts dans la plaie 
de son flanc. 

La préfigure biblique de saint Thomas l’incrédule est le vieil Isaac aveugle, 
tâtant les mains de Jacob qui se fait passer pour son frère Ésaü. 
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Les plus anciennes représentations de l’Incrédulité de saint Thomas ne datent 
que du ve siècle : c’est peut-être qu'on hésitait à mettre sous les yeux des fidèles 
l'exemple d’un doute sur la Résurrection ; mais cette épreuve avait une valeur 
apologétique. De là l'extrême fréquence de ce sujet qui se présente sous deux 
formes différentes : l’ostension ou la palpaiion de la plaie. 

1. Le Christ, vêtu d'un manteau rouge (cappa rubra superindutus), se contente 
de faire voir à Thomas les plaies de ses mains et de son flanc ouvert. 
L’Apôtre incrédule s'approche, mais ne touche pas les plaies. 
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2. Le Christ fait toucher à Thomas la plaie de son côté. Tantôt, il l'invite seulement 
à la palper, tantôt il guide lui-même sa main hésitante et l’enfonce profon- 
dément dans la blessure creusée par le fer de lance. 


Ce geste expressif apparatt dans l’art paléochrétien (1). Jésus lève le bras 
droit pour permettre à Thomas de toucher la plaie. Mais c’est seulement à la fin 
du Moyen-âge que l’allouchement de la plaie, preuve palpable, au sens littéral du 
mot, de la Résurrection, remplace définitivement l'oslension. 

Ces deux types iconographiques se justifient l’un et l'autre par le texte de 
Jean. Le premier traduit les dernières paroles de Jésus à Thomas : Parce que tu 
as vu, tu as cru ; le second le paragraphe précédent où Jésus lui dit : Avance ta 
main et plonge-là dans mon côté. 

Le choix entre ces deux versions, également autorisées, est très caractéristique 
des tendances de l’art chrétien à différentes époques. 

À mesure qu'on avance vers la fin du Moyen-âge, le doigt de Thomas s'enfonce 
davantage dans la plaie, comme si cette insistance apportait une preuve plus 
décisive de la Résurrection. 

Les artistes du Moyen-âge n'ont gardé d'oublier la porle fermée dont parle 
saint Jean. Sur le paliotto de Salerne, on voit les têtes du Christ et des Apôtres 
émerger au-dessus d'une porte verrouillée. ! 

L'attitude de saint Thomas comporte également deux variantes. La plupart 
du temps, il est deboul. Mais parfois il s'agenouille devant le Christ, à l'exemple 
de la Madeleine. 

ve siècle : Bas-relief en marbre. Fragment de sarcophage. Mus. Ravenne. 


Sarcophage. Égl. S. Celse. Milan. 
Ivoire byzantin. Brit. Mus. Londres. 


YI® —- Ampoule de Monza. 
Mosaïque de S. Apollinare Nuovo. Ravenne. 
vie — Fresque de S. Maria Antiqua. Rome. 
X® — Ivoire rhénan. Anc. Coll. Figdor. Vienne. Le Christ, monté sur un escabeau, 
lève le bras droit et écarte son vêtement. 
XI9 — Mosaïque de Daphni. 
x — Mosaïques byzantines de S. Marc de Venise, de Monreale. 


Chapiteau du cloître de La Daurade. Toulouse. 
Bas-relief de S. Domingo de Silos. Les Apôtres qui entourent le Christ ont les 
jambes croisées. 
Chapiteau de l’ancienne basilique de Nazareth. .. 
xin® —  Tympan de l’église Saint-Thomas. Strasbourg. Jésus découvre sa poitrine et 
prend Thomas par le bras pour lui faire toucher sa plaie en lui disant : 
Tange latus et crede. Beatus qui nec palpavit nec vidit nec dubitavit. 
Tympan du portail central. Cath. de Strasbourg. 
Linteau de la porte sud. Cath. de Poitiers. ) 
Jubé du Bourget (Savoie). Thomas s'agenouille pour toucher la plaie du Christ. 
XIVe — Clôture du chœur de Notre-Dame de Paris. 
Tympan du portail de Semur-en-Auxois. 
Duccio. Maestà. 1311. Opera del Duomo. Sienne. 


(1) Santi Muratori. La piu antica rappresentazione dell'Incredulità di San Tommaso. Bull, 
di Arch. Crisliana, Rome, 1911. 
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Bréviaire de Jeanne d’Évreux. Chantilly. 

xv® siècle : Andres Marzal de Sax. V. 1400. Cath. de Valence. 
Verrochio. Groupe en bronze. Or San Michele. Florence. 

xvi® —  Cima da Conegliano. Acad. Venise. 
Cavazzuola. Mus. Vérone. 
Maître de Saint Barthélémy. Retable de saint Thomas. V. 1500. Mus. 

Wallraf-Richartz. Cologne. 

Martin de Vos. 1575. Mus. Anvers. 

xvir® — Thomas Boudin. Clôture du chœur de la cath. de Chartres. 1612. 
Poussin. Saint Thomas s’agenouille devant le Christ. 
Rembrandt. 1634. Ermitage. 
Le Guerchin. Pinac. Vaticane. 
Caravage. Mus. Messine. 


b) LES APPARITIONS EN GALILÉE SUR LE LAC DE GÉNÉSARETH 


Les Apparitions aux Apôtres localisées en Galilée (1), sur le lac de 
Génézareth ou de Tibériade, centre de la prédication du Christ, forment un 
second groupe. 

Là encore, nous retrouvons le même flottement entre la conception du Christ 
spirilualisé et du Christ réincarné. Tantôt, il apparaît comme un fantôme marchant 
sur les eaux, délivré des lois de la pesanteur, qui effraie les disciples mal 
assurés dans leur foi à la Résurrection ; tantôt, au contraire, c’est le maître 
en chair et en os qui, pour bien persuader ses disciples qu'ils n’ont pas affaire 
à un revenant, leur demande du poisson grillé et mange effectivement avec 
eux (2). 

Plusieurs de ces Apparitions ont été transposées par les Évangélistes en 
événements ou en miracles du ministère galiléen de Jésus, antérieurement à la 
Passion. C’est ainsi que la Pêche miraculeuse qui, dans l’appendice à l'Évangile 
de Jean (21, 1-8), est présentée comme une Apparition « post Resurrectionem », 
devient dans l'Évangile de Luc un prélude ou une introduction à la Vocation du 
premier des Apôtres que Jésus invite à devenir « pêcheur d'hommes ». Mais le 
raccord est si maladroit qu'on s'aperçoit immédiatement de l'artifice. La frayeur 
de Pierre et de ses compagnons ne s'explique pas dans cette occurrence et il est 
évident que la version de Jean où Jésus apparaît comme un fantôme est la plus 
ancienne. 

En tout cas, la Pêche miraculeuse ne peut être rattachée aux miracles alimen- 
faires des Noces de Cana et de la Multiplication des pains, puisque, les poissons 
une fois pris dans les filets, il n’en est plus question. C’est pourquoi nous faisons 
rentrer ce miracle, ainsi que Jésus apaisant la tempête et marchant sur les eaux, 
dans la série des Apparitions. 


(1) Le nom de galilée a été donné aux porches des églises qui servaient de cadre à la dernière 
is des processions parce que la dernière Apparition du Seigneur avant l’Ascension eut lieu en 
alilée. 
(2) Une miniature de l’évangéliaire de Saint-Pierre de Salzbourg représente deux Apôtres 
apportant au Christ ressuscité un poisson et un rayon de miel. Ce sujet est tout à fait exceptionnel 
dans l'art chrétien. 
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LA PÊCHE MIRACULEUSE 


Lat. : Mira piscium captura. Z£. : La Pesca miracolosa. Esp. : La Pesca milagrosa. Angl. : 
The Miraculous Draught (Catch) of fishes. AU. : Der wunderbare Fischzug; Der reiche 


Fischfang, Petri. Hoël. : De wonderbare Vischvangst (Visvangst). Rus. : Tchoudesny 
Lov ryby. 


Luc, 5, 1-11 ; Jean, 21, 1-8. 


D'après le récit de Luc, pour être mieux entendu du peuple qui se pressait 
sur la rive du lac de Génésareth, Jésus était monté dans la barque de Pierre qui 
lui servait de chaire flottante. 

Quand il eut cessé de parler, il dit à Pierre et à ses deux compagnons : Jacques 
et Jean, fils de Zébédée, de s'avancer vers le milieu du lac et de jeter leurs filets. 
Ils prirent une si grande quantité de poissons que les filets se rompirent. 

Il s’agit évidemment d’une pêche symbolique : car Luc ne dit pas que les 
poissons servirent à la nourriture du peuple et il conclut son allégorie en disant 
que Jésus invita les pêcheurs à laisser là leurs filets pour devenir pêcheurs 
d'hommes. 

Le récit ajouté en appendice à l'Évangile de Jean se place dans une tout autre 
perspective. 

Après la Crucifixion du Christ, les Apôtres sont revenus en Galilée où quelques- 
uns d’entre eux ont repris leur ancien métier de pêcheurs. Pierre et ses compagnons 
ont pêché toute la nuit sans rien prendre. À l’aube un inconnu leur apparaît sur 
le rivage et leur dit : Jetez le filet du côté droit de la barque. Ils le jetèrent et ne 
pouvaient plus le retirer, tant il y avait de poissons. 

Alors Jean dit à Pierre : C’est le Seigneur et Pierre se jeta à l’eau pour rejoindre 
son maître ressuscité. 

Les artistes se sont inspirés de l’un et de l'autre récits et les historiens de 
l’art confondent presque toujours les deux versions. Il est pourtant aisé de distin- 
guer la première Pêche miraculeuse de la seconde. 

Dans la version de Luc, Jésus est assis dans la barque de Pierre ; dans celle 
de Jean, il apparaît sur le rivage et Pierre se jette à l'eau pour le rejoindre à la nage. 

Quelques exemples préciseront la différence de ces deux thèmes iconogra- 
phiques. 


1. Jésus dans la barque (d’après Luc) 


xne siècle : Chapiteau de Moissac. Pierre jette son filet et les poissons s'étagent sur 
quatre rangs au milieu de la barque. J 
Chapiteau du prieuré clunisien de Lewes (Sussex) vers 4140. British Museum. 


XI19 — Mosaïque. S. Marc de Venise. 
Portail de la cath. de Bazas (Gironde). 
XVI — Raphaël. Carton de tapisserie pour la Chapelle Sixtine. Victoria and Albert 
Museum. Londres. | 
XVII — Rubens. Triptyque peint en 1619 pour la corporation des Poissonniers. 
Église Notre-Dame de Malines. ” 
XVIII — Jean Jouvenet. Peinture exécutée en 1706 pour l’église du monastère parisien 


de S. Martin-des-Champs. Louvre. 
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2. Jésus sur le rivage (d’après Jean) 


xne siècle : Façade de Saint-Nicolas de Civray. 


XIII8 — Portail de la cath. de Bazas. 
xv® — Conrad Witz. Retable de saint Pierre. 1444. Mus. Genève, C’est le lac Léman 
dominé par le Mont Salève qui sert de fond de décor. 
xvi® —  Fresque du Catholicon de la Lavra du Mont Athos. 


L’exploration sub-aquatique du lac de Tibériade fournit une explication 
rationnelle de ce miracle (1). Les scaphandriers ont observé en certains endroits, 
au fond du lac, le jaillissement de sources d’eau chaude qui provoquent le déve- 
loppement du plancton, attirant en masse les poissons qui y trouvent des 
aliments. 

À la Pêche miraculeuse se rattachent deux autres miracles lacustres : Jésus 
calmant la tempête et Jésus marchant sur les eaux. 


L’APAISEMENT DE LA TEMPÊTE 


Lat. : Christus imperat ventis. Zt. : Cristo placa la tempesta. Esp. : Jesus calma la 
tempestad, apaciguando la tormenta, Cristo en la barca sosiega la tempestad. Angl. : The 
Tempest calmed, The Lord stilling the storm (the tempest). AL. : Die Stillung des Seesturmes, 
Christus stillt den Sturm, Die Beschwichtigung des Meeres, Die Beruhigung (Besänitigung) 
des Sturmes auf dem Meere. Rus. : Oukrochtchénié bouri. 


Matthieu, 8, 23-27 ; Marc, 4, 37-40 ; Luc, 8, 22-25. 

« Jésus était monté dans une barque avec ses disciples. Or, il s’éleva une 
tempête si violente que la barque était presque submergée par les vagues. Cepen- 
dant Jésus s’était endormi. Les disciples effrayés le réveillèrent en lui disant : 
Seigneur, sauve-nous, nous périssons. 

« Pourquoi avez-vous peur, gens de peu de foi ? leur dit le Christ. Alors, s'étant 
levé, il imposa silence aux vents et aux flots et il se fit un grand calme. » 

On croyait dans l'Antiquité que les tempêtes, comme les maladies, étaient 
provoquées par des démons (2) : de sorte que pour apaiser la petite mer intérieure 
de la Galilée, Jésus l’exorcise comme une possédée. C'est un miracle du même ordre 
que la guérison du démoniaque de Gerasa qui, dans les Évangiles synoptiques, 
suit immédiatement ce récit. 

D'après l'explication rationaliste, si on a cru que Jésus avait apaisé la tempête, 
c'est qu’au moment où ses disciples le réveillèrent, la barque, doublant un cap, 
entrait dans une zone à l’abri du vent. 

Les préfigures bibliques sont le Passage de la Mer Rouge, la Traversée du 
Jourdain par l'Arche d’Alliance ou par Élie, qui partagea les eaux avec son 
manteau. 

Selon une convention archaïque très fréquente dans l’art du Moyen-âge, les 
fresquistes et les miniaturistes groupent dans une seule composition deux moments 


(1) Jean-Albert Foex, En scaphandre dans le lac de Tibériade, Ecclesia, mai 1956. F 
(2) C'est pourquoi Neptune, dieu de la mer, a été rangé parmi les démons. De IVeplune, deven 
en vieux français Nelun, Nuilon, on a fait lutin. 
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du même épisode. Jésus apparaît deux fois dans la barque. À l'arrière, il est endormi; 
à l’avant, il est réveillé et se dresse pour commander aux vents. 


Les vents déchaînés sont représentés par des têtes cornues de démons aux 
joues gonflées.. 


vie siècle : Colonne historiée du ciborium de S. Marc de Venise. 
x° —  Fresque d’Oberzell dans la Reichenau. Jésus est représenté deux fois, à 
l'arrière et à l’avant de la barque. Pierre l’éveille pendant qu’un de ses 
compagnons essaie de carguer les voiles. Les vents sont personnifiés 
par des têtes de démons cornus. 

Ce sujet lacustre était particulièrement à sa place au couvent 
d’Oberzell situé sur le lac de Constance qui a servi de modèle au peintre 
pour évoquer le lac de Génésareth. 

Fresque de la chapelle de Goldbach. 

Miniature du Codex Egberti (École de Reichenau). Trèves. 

Évangéliaire d’Otton III. Munich. Jésus est représenté, comme à Oberzell, 
deux fois dans la barque. D’un côté il dort, la tête inclinée, de l’autre il 
commande aux vents de se calmer. 

Évangéliaire byzantin. Bibl. Nat. Le lac présente l’aspect d'un petit bassin 
circulaire. 

Voussure du portail de Notre-Dame de Vermenton (Bourgogne). Deux 
bas-reliefs représentent la tempête déchaînée et apaisée. 

Giotto. Mosaïque de la Navicelle commandée vers 1300 pour Saint-Pierre de 
Rome, mais presque entièrement refaite. Dans la symbolique catholique, 
la barque de Pierre est assimilée à celle de l’Église. 

XvI® — Juan de Flandes. Prado. Un des disciples a le mal de mer. 

Fresque de Dochiariou (Mont Athos). 1568. 
xXvVH® — Rembrandt. 1633. Musée Gardner. Boston. 
xIX® — Delacroix. 1853. Il a peint quatre variantes de ce sujet, dont une dans la 
Galerie Kaganovitch à Paris. 


XII  — 


XIVe — 


JÉSUS MARCHANT SUR LES EAUX SAUVE PIERRE QUI SE NOYAIT 


Lat. : Christus ambulans super maris undas. Jesus super mare ambulat et Petrum 
mergentem allevat. Jc. : Gesù cammina sulle acque. Esp. : S. Pedro se lanza al agua para 
ir la encuentro de Jesus, La Desconfianza di San Pedro. Angl. : Jesus walking upon the 
waters (on the lake, on the sea), Peter Jumping out of the boat to meet Jesus, The Rescue 
of Peter from the waves. Al. : Das Wandeln Jesu auf dem See, auf den Wogen, Die Rettung 
des sinkenden Petrus aus den Fluten. Rus. : Khojdénié (Chestvié) Khrista po vodam. 


Matthieu, 14, 22-34; Marc, 6, 47-52 ; Jean, 6, 16-21. 

La barque des Apôtres est battue par les flots au milieu du lac. Pendant LE 
nuit, Jésus va vers eux en marchant sur les eaux, comme sur un tapis de gazon. 
Les disciples, le voyant marcher sur l’eau, furent troublés et ils dirent : C'est un 
fantôme ; et dans leur frayeur, ils poussèrent des cris. 

Jésus les rassure aussitôt et leur dit : « C’est moi, n'ayez point peur. » « Seigneur, 
si c'est toi, lui dit alors Pierre, ordonne que j'aille vers toi sur les eaux. » Il enjambe 
la barque et marche à sa rencontre. Mais comme il commençait à enfoncer, il 
s’écria : « Seigneur, sauve-moi. » Alors, Jésus étendant la main, le saisit en lui 
disant : « Homme de peu de foi, pourquoi as-tu douté ? » 
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Les rapports entre ce récit et le précédent, ainsi qu'avec la Pêche miraculeuse, 
sautent aux yeux. Comme dans la Tempête apaisée, Jésus incrimine le peu de foi 
de ses disciples : comme dans la version johannique de la Pêche miraculeuse, 
saint Pierre se jette à l’eau pour rejoindre son Maître. Mais l’apparence fantoma- 
tique de Jésus marchant sur les eaux comme un esprit désincarné est plus expli- 
citement indiquée que dans les deux autres légendes et il n’y a aucun doute que 
c'était dans la tradition primitive une Apparition que Marc et Matthieu ont 
reportée sans discernement à l’époque du ministère de Jésus en Galilée à la suite 
du miracle de la Multiplication des pains. 

On a donné de ce miracle plusieurs interprétations très divergentes. 

Les théologiens ont vu dans ce récit un symbole de l’Église en danger, sauvée 
par l'intervention du Christ (1). : 

D'après les rationalistes, ce serait soit la transposition légendaire d’un fait 
banal : Jésus se présentant à ses disciples sur la rive alors qu'ils le croyaient de l’autre 
côté du lac, soit une réminiscence d’un passage du Livre de Job où il est dit (9, 8) : 
« Dieu marche comme sur un sol ferme sur la crête des vagues de la mer. » 

C'est, en réalité, comme tant d’autres miracles évangéliques, une parabole 
prise au pied de la lettre et mise en action. L'idée qui s’en dégage est que les 
disciples ou, dans un sens plus large, les fidèles qui ont foi en Jésus pourront 
marcher avec confiance sur la mer agitée de la vie, tandis que celui qui n’a pas 
la foi s’enfoncera dans les flots et périra, à moins que le Seigneur ne vienne à son 
aide. 


ne siècle : Fresque de la chapelle chrétienne de Doura-Europos. 


vie — Fresque de l’égl. S. Saba sur l’Aventin. Rome. 
x1® — Mosaïque de Monreale. 
XIe — Vitrail. Cath. de Lyon. 
xiv® — Andrea Orcagna. Prédelle du retable de la Chapelle Strozzi à S. Maria Novella. 
Florence. 1357. 
XV — Luis Borrassa. Retable de saint Pierre à Tarrasa (Catalogne). 
xXvI® —  Tintoret. Coll. Sachs. New York. 
xvi® — Rubens. Prédelle du triptyque de La Pêche Miraculeuse enlevé en 1794 à 


l'église Notre-Dame de Malines. Musée de Nancy. Cette peinture a été 
copiée en 1850 par Delacroix. 


LA TRANSFIGURATION 


Gr. : Metamorphôsis. Lat. : Christi Transfiguratio in Monte, Patefactio Dominiin Monte 
Thabor. Var. : La Christophanie du Thabor. Jt. : La Transfigurazione. Esp. : La Transfi- 
guraciôn del Señor. Angl. : The Transfiguration of Christ on the Mount. All. : Die Verklärung 
Christi auf Tabor. Holl. : De Transfiguratie, Verheerlijking op den Berg, De Gedaante- 
verandering van Christus. Rus. : Préobrajénié. 


Dans le texte des Évangiles synoptiques et dans la liturgie du Carême, la 
Transfiguration est présentée comme un événement de la vie publique de Jésus, 


(1) On lit dans une hymne de Sedulius : 


Petrus per undas ambulai, 
Chrisii levatus deztera. 
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qui aurait eu lieu pendant son ministère en Galilée, antérieurement à la Passion. 
Ce serait donc une Christophanie « ante mortem ». : 

Maïs cette scène n’a pas l'air à sa place. Elle s'intègre mal dans la vie de 
Jésus où elle fait l’effet d'une interpolation. Tout porte à croire que cette vision 
figurait à l’origine, ainsi que la Pêche Miraculeuse, parmi les Apparitions du 
Christ ressuscité. 

En tout cas, au point de vue iconographique, c’est dans le cycle de la Glori- 
ficalion qu'il faut logiquement classer ce thème avant l’Ascension dont il est une 
sorte d'anticipation ou d’ébauche et avec laquelle il finit par se confondre. 


1. Le thème 
Matthieu, 17, 1-13; Marc, 9, 1-12; Luc, 9, 28-36. 


La Transfiguration du Christ sur la montagne, où sa divinité se révéla aux 
yeux éblouis de ses disciples, est rapportée à peu près dans les mêmes termes 
par les trois Évangiles synoptiques. 

« Jésus prit avec lui Pierre, Jacques et Jean et s’en alla sur une montagne 
pour prier. Et pendant qu'il faisait sa prière, son visage devint brillant comme 
le soleil et ses vêtements blancs comme la neige. Et Moïse et Élie s’entretenaient 
avec lui. 

« Cependant, Pierre et ses compagnons étaient accablés de sommeil ; se réveil- 
lant, ils le virent dans sa gloire et les deux hommes qui étaient avec lui. 

« Pierre proposa de monter trois tentes de feuillages pour les abriter (1). 
Mais une nuée les couvrit d’où sortit une voix qui disait : « Celui-ci est mon Fils 
bien-aimé. » 

La source de ce récit se trouve dans l'Ancien Testament. 

La Transfiguration du Christ est calquée sur celle de Moïse descendant du 
mont Sinaï (Ex. 24, 9 ; 34, 29). Cette filiation est décelée par l’Apparition du 
Sauveur entre Moïse et Élie, qui symbolisent la Loi et les Prophèles et qui, en 
outre, passaient tous les deux pour avoir été ravis au ciel (2). C'est un nouvel 
exemple d’accomplissement de l'Ancienne Loi par le Messie. 

Pour les théologiens tels que saint Augustin et saint Thomas d'Aquin, la 
Transfiguration présente un autre aspect : c’est, comme le Baptême, une fhéophanie, 
une manifestation de la divine Trinité. Dieu le Père fait de nouveau entendre sa 
voix pour proclamer que Jésus est son Fils au milieu d'une nuée lumineuse qui 
symbolise le Saint Esprit (Spiritus fuit nubes lucida in die Transfgurationis). 


(1) 1 ne s'agit pas de tentes de feutre, comme celles des Bédouins, mais de hultes de branchages 
commo celles que les Juifs dressaient au moment de la vendange. On ne voit pas bien ce que signifie 
cette proposition de saint Pierre do dresser trois tentes. Peut-être est-ce la survivance de quelque 
mytho obscur. Toujours est-il qu'on n’en a donné jusqu'à présent aucune explication satisfaisante. 

(2) A vrai dire il n'est pas dit que Moïse fut enlevé au ciel, mais simplement que l'emplacemont 
de sa tombe était inconnu. Si, l'on ne croit pas à son enlèvement au Paradis après sa mort, il faut 
nécessairement admettre ou que son âmo fut transportée des Limbes sur le mont Thabor, ou que son 
corps aurait été ressuscité par Dieu : ce qu'aucun texte de l'Écriture ne confirme. Au surplus, rien ne 
prouve que les deux témoins célestes aient été identifiés originairement à Moïse et à Élie : les deux 
hommes peuvent être deux anges comme ceux qui paraissent à la Résurrection et à l'Ascension, 
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La Transfiguration ne rappelle pas seulement la Révélation du Sinaï et la 
Théophanie du Baptême. Elle apparaît surtout comme le pendant de la Prière 
au Jardin des Oliviers. Dans les deux cas, Jésus emmène les trois Apôtres préférés : 
Pierre, Jean et Jacques pour prier avec eux à l’écart ; sur le Thabor comme à 
Gethsémané, les disciples s’endorment pendant que le Maître s’entretient avec 
Dieu. Les deux scènes sont absolument parallèles comme la strophe et l’anti- 
strophe, avec cette seule différence que l’une appartient au cycle de la Passion et 
l’autre au cycle de la Glorification. Après l’Agonie, l’Apothéose. 

Les exégètes rationalistes nient naturellement l’historicité de la Transfigura- 
tion où ils ne consentent à voir qu’une vision extatique de saint Pierre. L'apparition 
dans une gloire du Christ ressuscité aurait été transformée, après coup, par les 
Évangélistes en une manifestation de la Messianité de Jésus, se plaçant après 
celle du Baptême. 


2. Le culle 


Dans l’Église grecque, la Transfiguration ou Mélamorphose du Christ a pris 
rang dès le vie siècle parmi les Douze grandes Féles et n’a pas cessé de rester 
populaire. L'église principale ou Prélalon du Mont Athos lui est consacrée. C’est 
pourquoi ce thème est beaucoup plus précoce et plus répandu dans l’art byzantin. 

En Occident, au contraire, la fête de la Transfiguration, attestée pour la 
première fois en Espagne au 1x°® siècle, propagée par l'Ordre de Cluny, a attendu 
le milieu du xv® siècle, en 1457, pour être déclarée universelle par la Papauté. 
Le 21 Juillet 1456, le Hongrois Jean Hunyade (Hunyadi Janos) avait délivré 
Belgrade assiégée par le sultan Mahomet II. La nouvelle en parvint à Rome le 
6 Août et le pape Calixte III, pour commémorer la victoire de la Chrétienté sur 
les Turcs, décréta que la fête de la Transfiguration serait désormais célébrée à 
cette date. 

L'Ordre des Carmes s’employa particulièrement à populariser cette fête parce 
que son prétendu fondateur, le prophète Élie, jouait un rôle dans la Transfigu- 
ration à côté du Christ. 

Au Moyen-âge la corporation des feinluriers s'était placée sous le patronage 
du Christ de la Transfiguration, sans doute parce qu’il avait changé de couleur 
et que son visage avait pris un teint jaune d’or. * 


3. Iconographie 


Difficulté d’une traduction plastique. — Ce thème imaginé en Orient, pays des 
mirages, était difficile à traduire plastiquement. 

La description très vague des Évangiles ne simplifiait pas la tâche des artistes. 
Le lieu de la Transfiguration n’est même pas spécifié. Il est question seulement 
d’ « une montagne élevée » (mons excelsus). L'apparition a été localisée par la 
tradition chrétienne sur le Thabor, montagne sainte de la Galilée, non loin de 
Nazareth, où les Franciscains ont construit une basilique, par la critique moderne 
sur l'Hermon, dont le sommet est couvert d’un blanc manteau de neiges éternelles. 
L'épithète d'excelsus ne convient guère au « ballon » du Thabor qui n'a que 560 m. 
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La cime neigeuse de l'Hermon, qui s'élève à 2 800 m, semble un décor plus à la 
mesure d’une théophanie. 

Ces localisations conjecturales ont été évidemment suggérées par le Psaume 89, 
où il est dit en parlant de Dieu : « Le Thabor et l'Hermon tressaillent à ton nom. » 

Le terme de Métamorphose, employé par les Grecs ou de Transfiguration en 
usage chez les Latins, est ambigu. En réalité, il n'est pas question d’un changement 
de forme ou de figure. Le corps, le visage du Christ conservent leur apparence 
terrestre : sa stature garde les mêmes proportions, sa physionomie les mêmes 
traits. Il n’y a pas substitution de personne, mais changement de substance. Le 
corps de l’Homme-Dieu se revêt pour un instant d'une splendeur inaccoutumée ; 
il échappe aux lois de la pesanteur, il se dématérialise ou se spiritualise. Il devient 
ce que les Mystiques appellent un corps glorieux, dont les chairs, devenues trans- 
parentes, perdent leurs contours et se diluent dans la lumière. Le problème 
consistait à créer l'illusion d'un corps « désincarné » (1). 

Les ressources de la peinture médiévale ne permettent que deux solutions : 
l’auréole ou la dorure, 

Dans une miniature du manuscrit byzantin des Homélies de Grégoire de 
Nazianze à la Bibliothèque Nationale, le corps du Christ est entouré d'une auréole 
d’un jaune rosé, conformément à l'expression de saint Jean Chrysostome, qui 
compare le Christ au « soleil levant ». 

Comme il était malaisé d'exprimer la transmutation d’un corps humain en 
un corps asiral, les artistes du Moyen-âge se sont contentés pour la plupart de 
copier la mise en scène des Mystères. 

Nous savons, en effet, qu'au théâtre, le Christ transfiguré apparaissait sur la 
scène vêtu d’une robe blanche et le visage peint d'une couleur jaune d'or. La Passion 
de Gréban et celle de Jean Michel donnent à ce sujet des indications concordantes. 
« Icy doivent être les habits de Jésus blancs et sa face resplendissante comme l'or.» 
« Icy entre Jésus dedans la montagne pour soy vestir d’une robe la plus blanche 
que faire se pourra et la face et les mains toutes d’or bruny. » 

Les peintres du xve siècle se conforment à ces rubriques de régisseur aussi 
docilement que les acteurs. Il faut attendre les grands maîtres de la Renaissance, 
virtuoses de la couleur et du clair-obseur pour dépasser ce stade primitif. 

Les Évangélistes ne disent pas que Jésus fut aperçu planant dans les airs. 
Maïs il se produisit de bonne heure une contamination entre le thème de la Trans- 
figuralion et celui de l'Ascension. Le célèbre tableau de Raphaël à la Pinacothèque 
du Vatican ne fait que consacrer une tradition qui remonte à Giotto. 

Observons aussi que, sous l'influence de l'Évangile de Matthieu où les deux récits 
se suivent, Raphaël et, après lui, Rubens ajoutent à la Transfiguration le Miracle 
de la guérison d'un jeune possédé que le Christ opère en descendant de la montagne. 
C'est un moyen de corriger la superposition de deux groupes de trois figures. 


(1) Ces effets de transparence peuvent être à la rigueur rendus par la peinture, mais la sculpture 
ne s'y prête point. Aussi les sculpteurs romans et gothiques ont-ils très rarement osé traiter ce thème 3 
les exemples les plus connus sont en France le portail latéral de Charlieu, le tympan de La Charité- 
eur-Loire et le gâble de Notre-Dame d'Alençon ; en Espagne, le tympan de la cathédrale d'Oviedo. 


L. RÉAU — In, 2, 37 
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L'évolution du thème 


Dans l’évolution historique de ce thème, on peut distinguer trois phases : 

1. La Transfiguralion symbolique. — Comme la Crucifixion, la Transfiguration 
a été d’abord évoquée indirectement sous une forme symbolique. 

Dans la mosaïque absidale de S. Apollinare in Classe près de Ravenne (vie 8.), 
le Christ n'apparaît pas in figura, mais sous l'emblème d’une croix gemmée aérienne, 
inscrite dans un grand cercle et se détachant sur un champ d'étoiles qui symbolise 
le ciel. Au-dessus de la croix, on lit Zkhtus, aux extrémités de la traverse Alpha 
et Oméga, au-dessous en latin Salus Mundi. A droite et à gauche les bustes 
de Moïse et d'Élie émergent des nuages. Les trois Apôtres sont symbolisés par 
trois agneaux. 

Cet exemple est unique. Dès le vie siècle, à l’église des Saints-Apôtres à 
Constantinople, au couvent de Sainte-Catherine, au Mont Sinaï, le Christ trans- 
figuré et ses trois disciples sont représentés en personne. 

2. Jésus se lient debout sur la cime de la Montagne. — Il est environné d'une 
gloire ovale ou mandorle. C’est la formule qui s’imposera à l’art d'Occident jusqu’au 
xive siècle. 

3. Jésus plane, les mains élendues, au-dessus de la Montagne. — Cette nouvelle 
version, qui s'explique par une contamination avec les thèmes de la Résurrection 
et de l’Ascension, est aussi d’origine byzantine. Elle s’introduit dans la peinture 
italienne à partir de Giotto. Mais elle ne triomphe pas sans résistance. La première 
formule se maintient dans l’École vénitienne (Giov. Bellini) jusqu’à la fin du 
xve siècle. 

L'attitude des cinq autres personnages : les deux prophètes Moïse et 
Élie et les trois Apôtres Pierre, Jacques et Jean peut être plus brièvement 
esquissée. 

Moïse et Élie n’apparaissent parfois qu’en buste ou à mi-corps. Quand ils 
planent de chaque côté du Christ transfiguré, il est rare qu'ils soient enveloppés 
dans la même auréole (Tétraévangile d'Iviron) ; généralement la gloire est réservée 
au Christ et les deux prophètes sont illuminés par les rayons qui en émanent. A 
la fin du Moyen-âge, Moïse est représenté avec des cornes lumineuses sur le 
front. . 

Les trois Apôtres, brusquement réveillés, aveuglés par la lumière éblouissante 
qui émane de l’Apparition et comme « fondus par le feu », se plaquent au sol. 
Jean et Jacques se protègent les yeux avec leur main en visière. Seul Pierre ose, 
au bout d’un certain temps, lever la tête et il s'enhardit jusqu'à proposer au 
Seigneur de dresser trois tentes de branchages. 

En souvenir de ces trois tentes (tria tabernacula), les Croisés avaient élevé 
sur le Thabor trois petites basiliques commémoratives : ce sont ces trois édicules 
qu’on voit représentés sur un chapiteau roman de Saint-Nectaire (1). 


. (1) L'abbaye de Centula ou Saint-Riquier avait la prétention de posséder les branchages des 
trois tentes du Thabor qui n'ont jamais existé que dans les récits évangéliques. 
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CATALOGUE 


Nous classons les monuments d’après les trois types iconographiques que nous ayons 
distingués. 


I — La Transfiguration symbolique 


vi siècle : Mosaïque absidale de S. Apollinare in Classe. Ravenne. Le Christ est suggéré 
par la croix gemmée inscrite dans un clipeus. 


IT. — Jésus debout sur la montagne 


vie siècle : Mosaïque des Saints-Apôtres à Constantinople. Elle est détruite, mais son 
ordonnance est connue par une description de Mesaritès. 
Mosaïque de l’égl. Sainte-Catherine du Sinaï. 
ix* — Homiliaire deS. Grégoire de Nazianze. Bibl. Nat. Le Christ, Moïse et Élie sont 
debout entre deux palmiers écotés sur le sommet de la montagne ; 
Pierre, remis de sa frayeur, adresse la parole à son maître. 


Mosaïques romaines de l’abside de l’égl. des SS. Nérée et Achillée, de S. Maria 
in Domnica. 


Paliotto de Saint-Ambroise de Milan. 

Ivoire carolingien. Victoria and Albert Museum. Londres. 

xi® — Portes en bronze de la cath. de Pise. 

Colonne en bronze de Bernward. Hildesheim. 

x — Mosaïque de Daphni, près d'Athènes. 

Fresque de l’égl. cappadocienne de Qaranleq-Kilissé. Jean et les deux 
prophètes, surhaussés sur trois petits monticules, dominent les trois 
Apôtres rangés plus bas. 

Tympan du portail de La Charité-sur-Loire. Le Christ, les deux prophètes 
et les trois Apôtres, dont l’un a les mains voilées en signe de respect, sont 
représentés au même niveau dans la partie supérieure du tympan. 

Chapiteau du cloître de La Daurade. Musée de Toulouse. 

Tympan de l’ancien portail de Saint-Jacques de Compostelle, La figure de 
saint Jacques a été remployée à la Porte des Orfèvres. 

Tympan de la cath. d'Oviedo. 

Chapiteau de Saint-Nectaire (Auvergne). La figure du Christ est placée à un 
angle de la corbeille. Pierre montre du doigt trois édicules en forme de 
tabernacles. 

Miniature de l’Hortus Deliciarum. 

Fresques rhénanes à Sainte-Marie Lyskirchen de Cologne et à Schwarz- 
rheindorf près de Bonn. 

Plafond peint de Zillis en Suisse (Canton des Grisons). 

xin* — Miniature du Psautier d’Ingeburge. Chantilly. 

Vitrail de Chartres. 

Dalmatique dite de Charlemagne. Sacristie de Saint-Pierre de Rome. 

xiv® —  Duccio. Nat. Gall. Londres. 

Retable de Clairvaux. Musée de Dijon. Le Christ transfiguré a la tête et les 
mains dorées. 

Miniature des Œuvres du moine Joasaph. V. 1375. Bibl. Nat. 

XvV® — Fra Angelico. Fresque du couvent de S. Marco. Florence. 

Giovanni Bellini. Mus. Correr de Venise et Pinac. Naples. Dans le grand 
tableau de Naples, Jésus, entre Moïse et Élie, se détachant en vêtements 
blancs (in vestibus albis) sur un fond de paysage, est au même niveau 
que les trois Apôtres à genoux devant lui. 
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III. — Jésus planant au-dessus de la montagne 
x° siècle : Évangéliaire d’Otton III. Bibl. Munich. 


xIS — Mosaïque byzantine. Louvre. 
Stéatite de la cath. de Tolède. 
xIV® —  Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. 


Pedro Serra. Retable de la Pentecôte. 1394. Cath. de Manresa. Le Christ est 
assis dans une mandorle étoilée entre Moïse cornu et Élie. 
xv® —  Ghiberti. Bas-relief en bronze. Porte du Baptistère de Florence. 
. Pérugin. Fresque du Cambio de Pérouse. : 
Benito Martorell. Retable. Salle capitulaire de la cath. de Barcelone. 
Chasuble brodée de la Chapelle de l’Ordre de la Toison d'Or. Musée de 
Vienne. 
xvi® . — Raphaël. 1520. Pinac. Vaticane. Tableau commandé en 1517 par le cardinal 
Jules de Médicis, le futur pape Clément VII, pour la cathédrale de 
Narbonne : laissé inachevé par l'artiste, il fut terminé par son élève 
Jules Romain. Raphaël amplifie le thème en ajoutant aux trois Apôtres 
qui avaient accompagné Jésus sur le Thabor les neuf autres qui 
l’attendaient au bas de la montagne et qui, pendant son absence, 
s'efforcent en vain de guérir un jeune possédé. Cette superposition de 
deux scènes distinctes produit un effet de contraste dramatique, mais au 
détriment de l’unité de la composition. 
Pordenone. Brera. Milan. 
Sculptures du gâble du portail de la cath. Notre-Dame d'Alençon. Le 
Christ entre Moïse et Élie est survolé par Dieu le Père. Au-dessous, 
les trois Apôtres dont l’un tourne le dos pour suivre des yeux 
Jésus. 
Vitrail. Égl. de Triel (Seine-et-Oise). 
xvii® — Rubens. 1604 Mus. Nancy. Cette toile, peinte pour l’église des Jésuites 
de Mantoue en pendant au Baptême du Christ du Musée d’Anvers, 
n’est qu’une transposition en largeur du tableau de Raphaël, où les 
convulsions du possédé s’opposent à la calme lévitation du Christ 
transfiguré. 
Thomas Boudin. Bas-relief de la clôture du chœur de la cath. de Chartres. 
1612. 
Groupe sculpté décorant autrefois le maître-autel de l’église des Grands 
Carmes à Paris. 
xvi® — Fr. Lemoine. Plafond de la chapelle Saint-Louis derrière le chœur de l’égl. 
Saint-Thomas d'Aquin. Paris. 1724. 


Jésus descendant du Thabor et adressant la parole aux trois Apôires 


Esp. : La Bajada del Tabor, Jesus platicando con los Apostoles. 


A côté et à la suite de la Transfiguration, on représente parfois dans l’art 
d'Occident, qui s'inspire de miniatures byzantines du xi° siècle, Jésus descendu 
de la montagne, qui s’entretient avec les trois Apôtres et leur recommande de ne 
pas ébruiter ce qu'ils ont vu. 


xie siècle : Évangéliaire byzantin. Ms. grec. 74. Bibl. Nat. 
xu® —  Chapiteau du cloître de Moissac. 
Vitrail de la Passion. Chartres. 
xve — Benito Martorell. Salle capitulaire de la cath. de Barcelone. 
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CHAPITRE IV 


L’ASCENSION 


Gr. : Analépsis tou Khristou. Lat. : Ascensio Domini. It. : Ascensione. Esp. : Ascensin. 
Angl. : Ascension, Jesus taken up into heaven. AL. : Himmelfahrt Christi. Holl. : Hemelvaart 
van Jezus. Rus. : Voznésénié Khrista na nebo. 

La Transfiguration, ainsi que la dernière série d’apparitions, avait eu lieu 
en Galilée. Pour sa dernière manifestation, le Christ ressuscité serait revenu à 
Jérusalem, lieu de son supplice, afin que la ville à la fois sainte et maudite le vit 
prendre congé de la terre où sa mission était achevée. 

L’Ascension est donc la dernière des Apparitions (1). On peut la considérer 
aussi comme une Résurrection différée. 

Si la croyance que le Christ était monté au ciel le jour même de Pâques avait 
été universellement admise, l'Ascension se serait confondue avec la Résurrection. 
Mais comme le désir de prouver ce miracle par de multiples Apparitions impliquait 
nécessairement un nouveau séjour du Christ sur terre, il fallut reporter à une date 
plus éloignée son Exaltalion céleste et c’est ainsi que naquit la croyance, transformée 
en dogme, d’une Ascension indépendante de la Résurrection. 


I. — SOURCES 


Luc, 24, 50-53 ; Actes des Apôtres, 1, 9-12. 

Le point d'attache de ce dogme avec la tradition des Évangiles est très ténu. 
L'Évangile de Matthieu n'en dit pas un seul mot. 

L'Ascension n’est attestée que par un seul des quatre Évangélistes : Luc. 
Encore ce témoignage est-il extrêmement bref. Luc dit simplement qu'après s0n 
Apparition aux onze, Jésus se sépara de ses disciples et fut élevé au ciel (Dominus 
recessit ab apostolis et ferebatur in coelum). 

La mention encore plus laconique de l’Ascension dans Marc, 16, 19 : « Après 
avoir parlé, le Seigneur fut enlevé au ciel » (Dominus assumptus est in coelum) 
appartient au supplément non authentique de cet Évangile. 


(1) Nous ne tenons pas compte ici des nombreuses Apparitions à des apôtres et à des saints 
postérieures à la vie terrestre du Christ, dont la plus DU est son apparition à saint Pierre, Aves 
sa croix sur les épaules, sur la Voie Appienne (Domine, quo vadis). 
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Quant à Jean (20, 17), il se borne à une allusion à l’exaltation céleste de Jésus 
qu'il place au jour même de sa Résurrection. 

Les Apocryphes, notamment l'Évangile de Nicodème, qui témoignent 
d'habitude d’une imagination si fertile, se bornent à dire qu'à la vue de leur Maître 
remontant au ciel, les disciples se mirent à prier. 

En somme le texte essentiel pour l’iconographie de l'Ascension est le début 
des Acles des Apôtres (1, 9-12) qui ajoute à la sèche mention de Luc deux détails 
dont les artistes du Moyÿen-âge se sont empressés de tirer parti. 


1. Une nuée déroba aux yeux des disciples le Christ montant au ciel (Elevatus 
est et nubes suscepit eum ab oculis eorum). 

2. Pendant qu'ils avaient les regards attachés au ciel, deux anges en vêtements 
blancs leur apparurent et leur dirent : « Galiléens, pourquoi restez-vous à 
regarder en l’air : (Viri Galilaet, quid statis respicientes in coelum ?}). Ce 
Jésus, qui a été enlevé du milieu de vous dans le ciel, en reviendra de la 


même manière que vous l'y avez vu monter. » C'est l’Annonciation de la 
seconde Parousie. 


On saisit ici la contamination qui s'est opérée entre l’Ascension et la 
Résurrection. Le rédacteur des Actes des Apôtres fait reparaître les deux anges 
blancs assis sur le sépulcre qui avaient déjà annoncé aux Saintes Femmes la 
Résurrection du Christ. 

Bien que la croyance à l'Ascension repose sur une base fragile, elle se répandit 
très vite, d'abord parce qu'elle s’appuyait sur les précédents des Ascensions du 
patriarche Énoch et du prophète Élie où les théologiens reconnurent des préfigures 
du Christ, ensuite et surtout parce qu’elle donnait satisfaction au vœu sentimental 
des disciples qui se complaisaient dans l’idée que leur Maître ressuscité était monté 
au ciel pour s'asseoir à la droite du Père. 

Comme la foi est toujours avide de précisions qui renforcent ses certitudes, 
on voulut dater et localiser ce miracle glorieux. L’Ascension s’intercala dans la 
liturgie quarante jours après la Résurreclion, dix jours avant la Pentecôte. On 
enseigna qu’elle avait eu lieu au sommet du Mont des Oliviers où l'on montre encore 
aujourd'hui aux pèlerins la double empreinte laissée sur un rocher par les pieds de 
Jésus. 

En définitive, si l'on s’en tient aux textes scripturaires, il faut convenir qu’une 
double incertitude règne sur les circonstances et le fait même de l’Ascension du Christ. 

Les Évangiles ne font aucune mention explicite de ce miracle qu'ils passent 
sous silence ou se bornent à suggérer en affirmant la session du Sauveur ressuscité 
à la droite du Père. 

La tradition primitive faisait coïncider l'Ascension avec la Résurrection. 
Elles auraient eu lieu le même jour, l’une étant la suite et le complément de l’autre. 
L'intervalle conventionnel de quarante jours qui fut admis plus tard entre les 
deux événements s'explique par la nécessité de ménager un délai suffisant pour la 
succession des Chrislophanies ou Apparitions que l’apologétique chrétienne avait 
intérêt à multiplier pour appuyer plus fortement la croyance à la Résurrection. 
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II. — CULTE ET RELIQUES 


Afin de rivaliser avec saint Louis qui avait acquis pour sa Sainte-Chapelle 
des reliques de la Passion, le roi d'Angleterre Henri III offrit à l’abbaye de 
Westminster la pierre portant la marque des pieds du Christ d'où il avait pris son 
élan pour remonter au ciel. 

La dévotion des maçons pour l’Ascension s’explique sans doute parce que 
leur métier les oblige à monter sur des échafaudages qui les rapprochent du ciel. 
Toujours est-il que les entrepreneurs de maçonnerie qui ont concouru à la restau- 
ration de la cathédrale de Rouen après les bombardements de la seconde guerre 
mondiale ont commandé pour leur chapelle un vitrail représentant l’Ascension. 


III. — ÉVOLUTION ICONOGRAPHIQUE 


L’Ascension du Christ est, comme l’Assomption de la Vierge, une combinaison 
du thème païen du rapt ou enlèvement (1) avec celui de l’apothéose. 

L’iconographie de l’Ascension présente dans l’art byzantin et en Occident 
des différences caractéristiques qui tiennent à la conception même des deux natures 
du Christ. 

L'art d'Orient, qui souligne la divinité du Christ, le représente de face, immobile 
dans l’ovale lumineux de sa mandorle : c’est le motif de l’Apothéose, emprunté au 
culte des empereurs romains. L’art d'Occident au contraire, plus sensible à 
l'humanilé du Sauveur, le profile dans un mouvement ascensionnel, les bras étendus 
ou montrant les plaies de la Crucifixion. Il n'oublie pas l'empreinte des pieds du 
Christ sur le Mont des Oliviers, motif inconnu à l’art byzantin, parce qu'il tient à 
montrer les traces du passage du Christ sur la terre. 

Cette opposition de principe entre le hiéralisme byzantin et l'historisme 
occidental se retrouve dans l'interprétation de tous les thèmes religieux. Il en 
résulte une conséquence très importante : c’est que, tandis que la formule byzantine 
reste immuable, le thème initial apparaît dans l’art d'Occident en voie d'évo- 
lution continue. Essayons d'en tracer la courbe. 


1. L’Ascension par la main de Dieu 


Le Christ, gravissant la cime du Mont des Oliviers, est enlevé au ciel par la 
Main de Dieu, émergeant d’un nuage (Ivoire de Munich, porte en bois de Sainte- 
Sabine, Sacramentaire de Drogon). ; 

Dans cette première version, qui est d’ailleurs conforme au texte des Évangiles 
(ferebatur, assumptus est in coelum), l’Ascension est à proprement parler une 
Assomplion comme celle de la Vierge. : 

Ce type est emprunté aux apothéoses des héros païens auxquels un dieu tend 
la main pour les élever jusqu'à l'Olympe. La main tendue de Dieu le Père exprime 
la reconnaissance de la filiation divine du Christ. 


(1) Ch. Picarp, L'invention des groupes d'enlèvement dans l'art grec, Genava, 1933. 
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2. L’Ascension proprement dite 


L'Église réagit contre cette représentation qui semblait mettre en doute la 
toute-puissance du Christ. Le pape Grégoire Ier soutient que Notre-Seigneur n’a 
pas été enlevé par des anges comme Énoch ni dans un char de feu comme le 


prophète Élie, mais qu'il s’est envolé lui-même, sans aucune aide 


: sua virlule 
ferlur. 


Dès lors cette nouvelle conception va s'imposer à l'art médiéval. A partir 
du x1® siècle, la Main de Dieu ne sert plus à soulever le Christ, mais simplement à 
le bénir. Le Christ s’enlève tout seul et prend son essor sans aucun secours étranger, 
comme l'aigle des Bestiaires volant vers le soleil. Au Christ marchant (Schreittypus) 
de l’art chrétien primitif se substitue le Christ planant (Schwebetypus), au Christ 
grimpeur, le Christ oiseau. 


Ce thème comporte trois variantes suivant que le Christ montant au ciel est 
partiellement ou entièrement visible. 


1. — La TÈTE DU CHRIST EST SEULE VISIBLE 


C’est le parti adopté au xr1e siècle par le sculpteur du bas-relief du clottre de 
Silos. La Vierge et les Apôtres suivent des yeux le Christ dont la tête seule émerge 
d’un nuage que deux anges tendent comme un voile. 


2. — Les Ppreps Du CHRIST SONT SEULS APPARENTS 


Les Apôtres et la Vierge qui, debout ou agenouillés, le suivent du regard, 
n’aperçoivent que la frange de sa tunique et ses pieds qui ont laissé leurs empreintes 
indélébiles (Herrgottstritte) sur le roc d’où il a pris son vol ; la partie supérieure 
de son corps est déjà cachée derrière une nuée évoquée par une ligne sinueuse de 
nébules. 


C'est la traduction littérale du passage des Actes des Apôtres : « Un nuage 
le déroba à leurs regards ». 

D'après Meyer Schapiro qui a consacré récemment à ce type iconographique 
une étude approfondie (1), ce thème, suggéré par les empreintes des pieds du Christ 
qu'on montrait aux pèlerins sur le Mont des Oliviers, aurait été créé par l'art 
anglais vers la fin du x® siècle ou au début du xie. 

Cette hypothèse s'appuie sur plusieurs exemples précoces empruntés à la 
miniature : l'Évangéliaire de saint Bertin (Pierpont Morgan Library) enluminé à 
Saint-Omer, sous l'influence de la Channel School qui régnait des deux côtés de la 
Manche, le Missel de Robert de Jumièges et le Sacramenlaire de Winchester (Bibl. de 
Rouen), le Psaulier de Bury Saint Edmund's (Bibl. Vaticane) où l’on voit les pieds 
du Christ de profil dans une mandorle tronquée que deux anges désignent aux 
Apôtres gesticulant dans les marges. | 

Ce motif qui met l'accent sur la disparition plutôt que sur la glorification du 
Christ, adopté par l’art gothique tardif sous l'influence des gravures sur bois de la 


(1) Meyer Scnariro, The image of the disappearing Christ, Gaz. B. À., Now York. 
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Bible des Pauvres et du Speculum Humanae Salvationis, est courant au xrrre siècle 
non seulement dans la miniature (Psautier de saint Louis, Psautier Leber 4 la 
Bibl. de Rouen), mais dans la sculpture (Sarcophage dans une chapelle de l'Abbaye 
de la Trinité à Fécamp, bas-relief de Gurk en Carinthie). 

Il faut donc renoncer à y voir, comme le supposent E. Mâle et G. Cohen, 
limitation de la machinerie du théâtre des Mystères qui consistait à enlever l'acteur 
jouant le rôle du Christ par des cordes cachées derrière des toiles peintes simulant 
des nuages. Ici encore l’œuvre d'art a précédé et inspiré la mise en scène. 


3. — Le corPs ENTIER DU CHRIST EST VISIBLE 


Cette formule, très supérieure aux précédentes du point de vue esthétique, 
est de beaucoup la plus répandue. Son inconvénient au point de vue iconographique 
est de prêter à une double confusion avec la Résurrection et la Transfiguration. 

L'envol de l'Ascension risque en effet d’être confondu avec celui de la 
Résurrection : la seule différence entre les deux scènes est que le point de départ 
d’où « décolle » le Christ ravi au ciel n’est plus le sépulcre au pied du Golgotha, mais 
la cime du Mont des Oliviers. 

D'autre part l’Ascension ainsi comprise ne se distingue guère de la Transfi- 
guralion : car les artistes s'efforcent de donner l'impression d’un corps spiritualisé 
qui se volatilise dans une lumière éblouissante où se dissolvent les contours de la 
forme terrestre. 

Quoi qu'il en soit, cette représentation a prévalu de très bonne heure dans 
l'art chrétien. Mais il faut ici distinguer deux types : tantôt le Christ est assis sur 
un trône dans une auréole portée par des anges, tantôt il est deboul. 

Une ampoule de Monza, une fresque du vi® siècle découverte à Baouit en 
Égypte prouvent l'ancienneté du type du Christ assis. Il est rare en Occident. 
Toutefois on le voit reparattre en France au x11e siècle dans la sculpture romane 
de l’École de Bourgogne : aux tympans de Charlieu (1) et d'Anzy-le-Duc par 
exemple. Ce schéma oriental aura été transmis aux imagiers par l'abbaye de 
Cluny, aussi ouverte à l'influence de Byzance que le Mont Cassin. 

Cependant, même en Bourgogne, le Christ de l'Ascension est généralement 
figuré debout dans une auréole : c’est ce que nous voyons par exemple au tympan 
bourguignon de Montceaux-l'Étoile. 


Les Jusres pe L’ANCIENNE Lor DANS LE SILLAGE DU CHRIST 


Parfois le Christ, s’élevant dans les cieux, entraîne à sa suite les Jusles qu'il a 
délivrés des Limbes et qui sont censés avoir attendu eux aussi quarante jours sur 
la terre avant de monter au ciel avec leur Libérateur : ils tiennent à la main une 
palme en signe de triomphe. 

É. Mâle, commentant un vitrail du xvre siècle à Saint-Taurin d'Évreux, 
explique ce détail iconographique assez rare par une rubrique du Mystère de la 


(1) A Charlieu le motif du Christ enlevé au ciel s'associe à la vision apocalyptique du Christ 
trônant entre les quatre animaux. 
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Résurrection de Jean Michel où les prophètes de l’Ancienne Loi sont entratnés vers 
le ciel dans le sillage de Jésus (1). Mais la chronologie ne s'accorde pas plus avec 
cette hypothèse qu'avec celle qui attribue à la mise en scène des Mystères l’idée de 
représenter l'Ascension du Christ par des pieds sortant d'un nuage. 

Jean Michel écrivait dans la seconde moitié du xv® siècle. Or nous voyons 
cette particularité iconographique dès le xrre siècle, au portail de Saint-Médard de 
Thouars ; nous la rencontrons encore au début du xive siècle dans une fresque de 


Giotto à l’Arena de Padoue. Il ne saurait donc être question ici d’une innovation 
du théâtre des Mystères. 


LES ASSISTANTS RESTÉS SUR TERRE 


Au-dessous du Christ montant au ciel, accompagné parfois de l'essaim des 
Justes qu'il a arraché aux Limbes (2), un groupe terrestre est composé par la 
Vierge et les Apôtres qui suivent du regard cette Ascension. 

C’est donc, comme la Transfiguration, une composition à deux étages. 

La Résurrection avait eu lieu sans autres témoins que les veilleurs éblouis et 
culbutés ; l'Ascension est censée au contraire s’être passée en présence de la Vierge 
et des Apôtres. 

A vrai dire ni les Actes des Apôtres ni même les Évangiles apocryphes ne 
mentionnent que la Vierge ait assisté à l’Ascension de son Fils. Représentée en 
Oranie dans l'attitude de la prière, elle personnifie symboliquement l'Église que 
le Sauveur, en remontant au ciel, laisse sur la terre. 

À sa droite et à sa gauche se tiennent presque toujours deux anges, un bâton 
de messager à la main. Ils sont là pour illustrer le texte des Actes qui rapportent 
que deux anges vinrent annoncer aux Apôtres que leur Maître reparaîtrait un jour 
dans sa gloire, tel qu’ils le voyaient s'envoler. Parfois les anges, au lieu d'encadrer la 
Vierge, planent de chaque côté du Christ au-dessus de la tête des Apôtres ; ils se 
renversent en arrière pour leur annoncer le second Avènement du Christ (3). 

Les Apôtres devraient être au nombre de once : car Judas n’était plus là depuis 
la nuit du Jeudi Saint et n'avait pas encore été remplacé par Matthias dans le 
Collège apostolique. 

En fait l'art chrétien, notamment au xire siècle, ne s'est pas assujetti à ce 
chiffre, Le nombre des disciples oscille entre 10 et 14 : 10 au portail de Chartres, 
11 au portail de la Cathédrale de Cahors, 12 à Charlieu, Anzy-le-Duc et Montceau- 
l'Étoile, 13 à Mauriac, 14 à Saint-Sernin de Toulouse. 

L’attitude des Apôtres représentés sur le linteau des tympans, avec ou sans 
la Vierge, est également variable. Ils sont généralement debout sous des arcades ; 
s'ils sont assis au Portail nord de la façade de Chartres, c'est faute de place pour se 
redresser. Giotto les représente, ainsi que la Vierge, à genoux pour écouter 
la promesse des anges. 


(1) L'Art religieux en France, III, p. 50. 

(2) Vitrail de Saint-Taurin d’Évreux. A l'Ascension du Christ assistent non seulement les 
Apôtres, mais les patriarches, les prophètes et les Justes de l’Ancienne Loi. 

(3) Et nou parce qu’ils sont éblouis par la gloire du Christ. 


588 ICONOGRAPHIE DE L'ART CHRÉTIEN 


LE TRIOMPHE DU CHRIST DANS L'ART DE LA RENAISSANCE 


L’art de la Renaissance substitue au thème religieux de l’Ascension le thème 
païen du ériomphe à la romaine, popularisé par les Canzoni de Pétrarque et le 
Triomphe de César de Mantegna. 

Jésus est représenté lui aussi en triomphateur romain. 

Dans une gravure du Titien, il apparaît une couronne sur la tête, le sceptre 
+ à la main, monté sur un char poussé par les quatre Pères de l'Église. Devant lui 
les patriarches et les héros de l’Ancienne Loi portent les trophées symboliques : 
Noé élève l'arche d’où s'envole la colombe, Abraham le couteau du sacrifice, 
Moïse les Tables de la Loi, Josué une cuirasse surmontée d’un soleil. Derrière le 
triomphateur défile le cortège de l’Église chrétienne. 

Ce sujet a été reproduit dans une verrière de la chapelle funéraire de Brou. 
Un vitrail de Saint-Patrice de Rouen offre une variante du même thème. Sur le 
char de triomphe, Jésus est attaché à la croix : par devant est assise la Vierge qui 
est à l'honneur après avoir été à la peine. 

Mais cette conception d'humanistes archéologues n’a pas réussi à détrôner 
le thème traditionnel de l’Ascension. 


CATALOGUE 


Un pareil sujet se prêtait admirablement à la décoration des tympans de portails et 
surtout des coupoles dont il souligne l’élan : aussi est-ce dans ces cadres ménagés par l’archi- 
tecture que les sculpteurs romans et les peintres baroques, virtuoses de la perspective et du 
raccourci, ont de préférence inscrit ce thème dynamique. 


I. — L’Assomption du Christ soulevé par la Main divine ou par des anges 


Le premier type est surtout représenté par des ivoires ou des miniatures. L'art 
monumental adopte le second. 


ive siècle : Plaquette en ivoire. Mus. Nat. Bavarois de Munich. Le Christ, gravissant la 
pente de la montagne, est soulevé par la Dextre de Dieu. Cette Assomption 
est associée à la Résurrection, évoquée par la Visite des Saintes Femmes 
au tombeau. 
v® — Ampoule du trésor de Monza. . 
Porte en bois de l’église Sainte-Sabine sur l’Aventin. Le Christ est soulevé 
par deux anges. 


Vi® — Miniature du Codex syrien de Rabula. 586. 
Fresque copte de Baouit. NU — ] 
1x —  Sacramentaire de Drogon. Bibl. Nat. (Lat. 9428). La Main divine enlève le 


Christ au ciel en le saisissant par le bras droit. lat. 
Fresque de l’église basse de S. Clemente. Rome. Le Christ inscrit dans une 
mandorle est enlevé par des anges. 


x° —  Graduel de l’abbaye de Prüm au diocèse de Trèves. Bibl. Nat. Le Christ 
gravissant la montagne tend les bras vers la Main divine. 
xit — Ivoire de Liège. Musée du Cinquantenaire. Bruxelles. 
xu® —  Tympan de la Porte Miégeville à Saint-Sernin de Toulouse. Jésus est soutenu 


sous les bras par deux anges. 
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II. — L’Ascension proprement dite 


Art byzanlin 


x et xn° siècles : Mosaïques de la coupole de Sainte-Sophie à Salonique. 

Miniatures des Homélies du moine Jacques. Bibl. Vat. Le Christ est assis 
dans une auréole portée par quatre anges. Au-dessous la Vierge orante 
se tient debout entre deux anges qui annoncent aux Apôtres la seconde 
Parousie. 

Fresques des églises rupestres de Cappadoce, particulièrement dans l’église 
de l’Ascension (Analipsis-Kilissé). 

Mosaïques de Saint-Marc de Venise, de Monreale-les-Palerme. 

Paliotto de Salerne. 

xiv® — Fresque de Volotov près de Novgorod. V. 1363. 


Art anglais 


ait et xn° siècles : Évangéliaire de saint Bertin. Pierpont Library. New York. 
Missel de Robert de Jumièges. Bibl. Rouen. 
Psautier de Bury Saint-Edmund's. Bibl. Vaticane. Les pieds sont seuls visibles. 


Ari français 


xu siècle : Miniature du Sacramentaire de la cathédrale Saint-Étienne de Limoges. 
Vers 1100. Bibl. Nat. (Lat. 9438). 

Chapiteau du cloître de La Daurade. V. 4125. Mus. Toulouse. Le Christ écarte 
les bras en croix. 

Tympan du portail nord de la cathédrale de Cahors. V. 1135. 

Tympan de Collonges (Corrèze). La mandorle ovale qui cerne habituellement 
Je Christ est remplacée par les lignes sinueuses des nuages. 

Tympan de l’église Notre-Dame-des-Miracles à Mauriac (Cantal). Le Christ 
monte dans une mandorle encadrée par deux anges. 

Portails bourguignons de Charlieu, Anzy-le-Duc, Montceau-l'Étoile. 

Façade de la cathédrale Saint-Pierre d'Angoulême. 1122. 

Portail de Saint-Médard de Thouars. Le Christ entraîne à sa suite les Justes 
qu'il a délivrés des Limbes. 

Tympan septentrional de la façade de la cath. de Chartres. Le Christ est 
entouré de quatre anges. Ses pieds disparaissent dans un nuage. Les Apôtres 
du linteau sont assis, faute de place pour se tenir debout. 

Bible de Souvigny. Mus. de Moulins. 

Miniature de l’Apocalypse de Saint-Sever. Bibl. Nat. Paris. 

Partie haute du vitrail de la Crucifixion. Cath. de Poitiers. 

Vitrail de l’Ascension. Égl. du Champ (Isère). Les Apôtres sont groupés autour 
de deux anges qui leur montrent le Christ s’élevant au ciel. 

Vitrail de l’Ascension. 1150. Cath. du Mans. 


xine — Miniature du Psautier de saint Louis. 

xive —  Tympan du transept nord de la cath. de Bordeaux. Le corps est visible jusqu’à 
la poitrine. 

xv° — Jean Fouquet. Heures d’Étienne Chevalier. Chantilly. Le corps entier est 
visible. 

xvi® —  Vitrail de Saint-Taurin d’Évreux. Jésus montant au ciel est accompagné 


par les Justes de l’Ancienne Loi qu’il a arrachés aux Limbes. . 
Bas-relief de la clôture du chœur. Cath. de Chartres. Les pieds seuls, qui ont 
laissé leur empreinte sur le sol, sont visibles. 
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Art italien 


Giotto. Fresque de l’Arena. Padoue. Le Christ montant au ciel, vu de profil 
est accompagné par les Justes de l’Ancienne Loi qui lui font cortège. 
En bas, la Vierge et les Apôtres écoutent à genoux le message des deux 
anges qui leur annoncent la seconde Parousie du Seigneur. 

Fra Angelico. Acad. Florence. Survivance de la tradition archaïque du Christ 
disparaissant dans les nuages. 

Luca della Robbia. Bas-relief en terre-cuite émaillée. 1446. Porte de la sacristie 
du Dôme de Florence. 

Mantegna. Uffizi. 

Melozzo da Forli. Peinture exécutée vers 1477 pour l’église des Saints-Apôtres 
à Rome. Palais du Quirinal. 

Pérugin. Retable peint en 1496 pour S$. Pietro de Pérouse. Mus. Lyon. Au- 
dessous du Christ en gloire, la Vierge est encadrée par saint Pierre et 
saint Paul. 

Corrège. Coupole de l’église Saint-Jean-l’Évangéliste. Parme. 


Ari espagnol 
Antependium catalan. Worcester Art Museum. 


Art allemand 
Mathis Nithart (Grünewald). Volet du polyptique d’Isenheim. Musée de Colmar. 
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CHAPITRE V 


LA PENTECÔTE 


Gr. : Pneumatos parousia, Kathodos tou Hagiou Pneumatos. Lat. : Adventus Spiritus 
Sancti. Var. : La Descente du Saint-Esprit. 4. : Discesa dello Spirito Santo. Esp. : La Pente- 
coste, la Venida del Espiritù Santo. Port. : Descida do Esperito Santo. Angl. : The Descent 
of the Holy Ghost, The Gift of tongues. All. : Die Ausgiessung (Herabkunft, Sendung) des 


Heiligen Geistes. Holl. : De Nederdaling (Uitstorting) van den H. Geest. Rus. : Sochestvié 
Sviatavo Doukha na Apostolov. 


11 peut paraître illogique au premier abord de faire rentrer la Descente du 
Saint-Esprit dans le cycle de la Glorification du Christ puisque le Christ est absent 
de cette scène et que les Apôtres sont réunis autour de la Vierge. 

Mais c'est bien en réalité le Christ ressuscité qui envoie le Saint-Esprit sur les 
Apôtres et la Vierge ne joue, malgré la place qui lui est attribuée au centre du 
groupe, qu'un rôle très secondaire dans cette scène de glossolalie où elle est la 
seule qui n’ouvre pas la bouche. Le protagoniste invisible est le Christ qui répand le 
Saint-Esprit sur les Apôtres pour leur permettre de parler, sans les avoir jamais 
apprises, toutes les langues nécessaires à la prédication de l'Évangile parmi les 
Gentils. 

D'ailleurs il suffit de lire l'Évangile de Jean pour se rendre compte de la pensée 
des Apôtres. Jésus leur promet qu'une fois disparu de cette terre, il ne les laissera 
pas orphelins, qu'il leur enverra de la part du Père un autre consolateur : le 
Paraclet ou l'Esprit de vérité qui sera éternellement avec eux (Jean, 14,16 et 15, 26). 
Et dans un autre entretien qui se place après la Résurrection (20, 22), il revient 
encore plus explicitement sur cette mission : « Comme le Père m'a envoyé, moi 
aussi je vous envoie. Et quand il eut dit cela, il souffla sur eux et leur dit : Recevez 
le Saint-Esprit. » 

La même idée est exprimée dans l'Évangile de Matthieu à propos de la prédi- 
cation de saint Jean-Baptiste (3, 11) : « Quant à moi, dit-il à ses auditeurs, je vous 
baptise d’eau ; mais celui qui vient après moi est plus puissant que moi : C'est lui 

qui vous baplisera d'Esprit saint et de feu. » 

Ainsi c’est bien le Christ qui est le véritable dispensateur du Saint-Esprit et 
le principal personnage de la Pentecôte, mais il n'y apparaît point. Sauf de rares 
exceptions, il est, comme les morts, invisible et présent. 
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La Mission donnée aux Apôtres 

It. : Cristo invia i susi discipoli ad insegnare a tutti i popoli. 

C'est en effet par une erreur d'interprétation qu’É. Mâle a cru reconnaître la 
Pentecôte dans le célèbre tympan du narthex de Vézelay où un Christ gigantesque 
étend ses bras et montre la paume de ses mains trouées d’où émanent des rayons 
qui illuminent les Apôtres. 

Ce thème n’est pas unique dans l’art français du xn® siècle. Il apparaît pour 
la première fois en Bourgogne vers 1100 dans une miniature du Lectionnaire de 
Cluny (Bibl. Nat.) qui a pu inspirer le sculpteur de Vézelay. Mais il n’est pas spécial 
à cette région : car il se retrouve à la même époque dans une miniature du Sacra- 
mentaire de Limoges (Bibl. Nat.) et dans une fresque de l’église Saint-Gilles de 
Montoire (Loir-et-Cher) où l’on voit nettement les rayons rouges partant des plaies 
sanglantes du Christ qui viennent se fixer sur la tête des Apôtres (1). 

Le sujet représenté n'est point la scène qui se passe dans le Cénacle cinquante 
jours après Pâques et qui seule mérite, à proprement parler, le nom de Pentecôte, 
mais l’Apparition du Christ ressuscité aux Apôtres qui reçoivent de leur Maître, 
la mission d’évangéliser le monde. 

La source n’est point le récit des Actes des Apôtres, mais un passage de 
l'Évangile de Matthieu (28, 19), reproduit dans le Supplément à l'Évangile de 
Marc (16, 15) où le Christ dit à ses disciples « Allez et enseignez toutes les nations : 
Ile el docele omnes gentes. » 

Les nations que les Apôtres reçoivent mission d’évangéliser sont pittores- 
quement évoquées sur le linteau et dans l'encadrement du tympan de Vézelay 

‘d’après la géographie fabuleuse des Merveilles d'Inde. 

Il faut donc rayer de l’iconographie de la Pentecôte le tympan de Vézelay 
et les œuvres similaires du x11e siècle qui ne sont que des Pseudo-Pentecôtes (2). 

On prendra garde également de ne pas confondre avec la Pentecôte la Descente 
du Saint-Esprit sur les fidèles : sujet très rare dont l'exemple le plus connu est un 
feuillet du Livre d'Heures d’Étienne Chevalier par Jean Fouquet. 


LA PENTECÔTE PROPREMENT DITE 


1. Source et Interprétation 


A la différence des thèmes précédents, la relation du miracle ne se trouve pas 
dans les Évangiles, mais uniquement dans les Acles des Apôtres (2, 1-41). 


(1) D'après Abel Favre, Iconographie de la Pentecôte, Gaz. B. À., 1923, la fresque absidale a 
Montoire représente non le Christ, mais le Saint-Esprit. Le D' Lesueur et l'abbé PLAT ont contesté 
cette interprétation, Gaz. B. A., 1924. 

(2) Un historien d'art allemand Stephan Seeliger vient de reprendre à son compte la thèse 
de Mâle sur l'interprétation du tympan de Vézelay. Il se réfère à des miniatures du xu* et du 
xuie siècle (le Lectionnaire de Cluny, le Sacramentaire de Limoges où les langues de feu partent des 
oreilles du Christ, le Psautier d’Ingeburge). Du fait que le Christ envoie le Saint-Esprit aux Apôtres, 
il ne s’ensuit pas qu’il s’agit de la Peniecôte. 
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« Le jour de la Pentecôte étant arrivé, les douze Apôtres (1) étaient tous 
ensemble dans le même lieu. Tout à coup il vint du ciel un bruit pareil à celui d’un 
vent impétueux et il remplit toute la maison où ils étaient assis. Etils virent paraître 
des flammes séparées les unes des autres qui étaient comme des langues de feu et 
qui se posèrent sur chacun d’eux. Ils furent tous remplis du Saint-Esprit et se mirent 
à parler en différentes langues. » 

Stupéfaits d'entendre ces Galiléens parler tant d'idiomes qui leur étaient 
inconnus, les Juifs supposèrent d’abord qu'ils s'étaient « enivrés de vin doux » (2) 
et que leur subite glossolalie était l'effet de l'ivresse. Mais Pierre leur objecte qu’à 
neuf heures du matin il était trop tôt pour être ivres et leur explique que ce miracle 
réalise la prophétie de Joël (28, 32) : « Je répandrai mon esprit sur toute créature. » 

Ainsi nous retrouvons à l'origine de la Pentecôte l’accomplissement d’une 
prophétie de l'Ancien Testament. Mais la manifestation de l'Esprit sous forme de 
souffle ou même d'orage accompagné d’éclairs est en réalité une croyance commune 
à toutes les sectes spirites de l’antiquité et des temps modernes. La flamme de 
l'éclair est comparée en hébreu à une langue de feu : de là est venue l’idée que le 
Saint-Esprit s'était manifesté par le don des langues et qu'il avait ainsi doté les 
Apôtres du polyglottisme indispensable pour l'Évangélisation des Gentils. 

La Pentecôte apparaît ainsi comme la suite nécessaire de la Mission des Apôtres 
et le prélude de leur action qui leur aurait été impossible sans ce miracle : c'est 
pourquoi elle ouvre logiquement le récit des Acles des Apôtres. Par un curieux 
renversement d'idées, la Confusion des Langues, présentée dans la Genèse comme 
un châtiment de l’orgueil humain, devient ici une grâce accordée par le Saint- 
Esprit. 

Dans l'interprétation typologique de la Bible, la Descente du Saint-Esprit 
conférant le don des langues aux Apôtres est mise en parallèle avec la Confusion 
des langues qui arrête la construction de la Tour de Babel. 

Le don des langues accordé aux Apôtres doit réunir ceux que la « Tour de 
confusion » avait rendus étrangers les uns aux autres. Par leurs soins s'élèvera un 
édifice qui, sans présomption et sans folie, pourra prétendre à monter jusqu'au 
ciel et au lieu de braver le Seigneur, il apportera la réconciliation du monde avec 
son Créateur et son Maître. La nouvelle Tour spirituelle de la Grâce ne sera plus 
construite, comme la Tour de Babel, symbole de la démesure et de l'orgueil 
humains, de pierres ou de briques, mais avec les vertus du Christ Rédempteur (non 
lapidibus, sed de virtutibus Christi). 


2. Culte 


La Pentecôte était considérée comme la féle collective des Apôlres. Elle était 
particulièrement célébrée à Saint-Sernin de Toulouse qui se flattait de posséder 
des reliques du Collège apostolique. 


(1) Leur nombre venait d’être complété par l'élection de Matthias à la place de Judas. 
(2) Ou comme on disait avec plus de saveur dans notre vieille langue, qu'ils étaient « tout pleins 
de moust ». 


L. RÉAU — 1, 2. 38 
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. Elle marquait aussi la date de naissance de l'Église chrétienne (Natale della 
Chiesa). 
Au Moyen-âge, à Notre-Dame de Paris et à Saint-Jacques-la-Boucherie, on 
reconstituait le miracle en faisant descendre de la voûte une colombe et des étoupes 
enflammées (1). 


3. Iconographie 
On distingue deux types principaux : avec ou sans la Vierge. 


1. — LA PENTECÔTE AVEC LA VIERGE 


Byzantins et Occidentaux s'accordent pour attribuer dans la scène de la 
Pentecôte la place centrale, sinon le rôle principal, à la Vierge. 

Ce fait ne laisse pas de surprendre : car Marie ayant déjà reçu le Saint-Esprit 
en elle le jour de l’Annonciation n’a pas besoin de le recevoir une seconde fois, 
d'autant plus qu’elle ne prend aucune part à l’Apostolat. En outre sa présence 
n’est pas mentionnée explicitement dans les Actes des Apôtres. 

La seule justification de cette tradition iconographique est un passage du 
chapitre précédant le récit de la Pentecôte (Act. 1, 14) où il est dit que les Apôtres, 
réunis à Jérusalem dans la chambre haute, c’est-à-dire dans la pièce principale de 
la maison « persévéraient dans la prière avec Marie, mère de Jésus ». Il ne s'ensuit 
nullement que la Vierge était avec eux le jour de la Pentecôte : c'est une simple 
supposition que les théologiens ont admise et qui s’est ensuite imposée aux artistes 
d’autant plus facilement qu'ils avaient l'habitude de figurer la Vierge au milieu des 
Apôtres dans la scène de l’Ascension. 

Mère adoptive de saint Jean et reine du ciel, elle fut considérée de bonne heure 
comme la reine et la mère spirituelle des douze Apôtres (regina et mater 
Apostolorum). 

On peut admettre aussi que la Vierge n'est ici, comme dans la scène de 
l’Ascension, que le symbole de l’Église. 

Les Apôtres forment le cercle autour de la Vierge qui préside l'assemblée sans 
participer au miracle. Au-dessus de leurs têtes plane la colombe du Saint-Esprit qui 
laisse tomber sur eux une pluie de flammèches ou de langues de feu. 

Aussitôt les Douze se mettent à parler tous à la fois en gesticulant dans le 
Cénacle devenu une petite Tour de Babel. Ils font le gesle d'alloculion pour 
indiquer qu'ils étaient à même de converser en divers idiomes. 


2. — La PENTECÔTE AVEC LES APÔTRES SEULS 
Il existe des représentations de la Pentecôte où les Douze réunis dans la 
Chambre haute et survolés par la colombe du Saint-Esprit sont figurés sans la 
Vierge dont la présence ou présidence n’était pas clairement spécifiée dans les 
Actes des Apôtres. 


x1e siècle : Graduel de Reïichenau. Bibl. Nat. 
X1® — Missel romain de Cologne. Bibl. Nat. 


(1) Arnold VAN GENNEP, Manuel de Folklore françois, 1-IV, p. 1659. 
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* 

* * 
Outre le groupe des Apôtres, il faut tenir compte de deux éléments icono- 
graphiques importants : l'émission des rayons du Saint-Esprit et la représen- 


tation du Monde que les Apôtres, devenus soudain polyglottes, vont pouvoir 
évangéliser. 


1. L'émission des rayons ou le don des langues 


On a naturellement utilisé dans les représentations de la Pentecôte les motifs 
solaires ou planétaires que nous avons déjà rencontrés dans la figuration des Sept 
Dons du Saint-Esprit (1). 

Le Livre des Péricopes de la Bibliothèque de Munich (xre s.) symbolise l’effusion 
de l'Esprit saint par une roue enflammée autour de laquelle se groupent les Apôtres. 
Dans la Bible de Floreffe (x11@ 8.), les Apôtres sont assis dans les écoinçons inférieurs 
d’un énorme disque et reçoivent les rayons émis par les sept Colombes du Saint- 
Esprit. 

La Colombe émettrice est parfois remplacée par la Main de Dieu dont les doigts 
écartés projettent les rayons. 

Généralement l’'Inspiration Divine est symbolisée par une pluie de langues 
de feu. Maintes fois ces langues enflammées prennent la forme de rubans ou de 
câbles descendant sur la tête de chaque Apôtre. (Chapiteau de La Daurade à 
Toulouse.) 

On notera que dans certaines miniatures byzantines (Homélies de saint 
Grégoire de Nazianze. Bibl. Nat.), le Saint-Esprit ne descend pas directement sur 
les Apôtres, mais sur le trône préparé de l'Étimasie où repose le livre de l'Évangile 
et c'est de là que rejaillissent ou ricochent les rayons. 


2. Le Cosmos 


Ce qui caractérise surtout les représentations byzantines de la Pentecôte, 
c’est que les différents peuples qui seront évangélisés par les Apôtres dans leurs 
langues respectives sont personnifiés collectivement par la figure du Cosmos, 
c’est-à-dire du Monde sous l'aspect d’un roi couronné debout devant la porte du 
cénacle, tenant des deux mains un linge qui contient douze rouleaux correspondant 
aux prédications des douze missionnaires. 

Cette allégorie du Cosmos, traduisant le passage des Écritures sur l'Esprit de 
Dieu remplissant le monde (Spiritus Domini replevit Orbem terrarum), est restée 
étrangère à l’iconographie occidentale. 

C’est à tort qu'on avait supposé que ce mystérieux personnage représentait le 
roi David ou encore le prophète Joël qui fait dire à Iahvé (2, 28) : Après cela, je 
répandrai mon Esprit sur toute créature. 


(1) J. Barrrusairis, Cercles astrologiques et cosmographiques à la fin du Moyen-âge, Gaz. B. A, 
article repris dans La Cosmographie chrélienne au Moyen-âge, Paris, 1939. 
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CATALOGUE 


Les représentations de la Pentecôte sont nombreuses dans l’art paléochrétien 
(miniatures et mosaïques) et dans l’art roman et gothique ; mais elles se multiplient 
surtout à la fin du Moyen-âge par suite de la fondation des Confréries du Saini- 
* Esprit, puis au xvi® siècle de l'institution par Henri III de l’Ordre du Saint-Esprit. 


vie siècle : Évangile syriaque de Rabula. Florence. * 

1x — Bible de Saint-Paul-hors-les-Murs. La Vierge autour de laquelle les Apôtres 
font cercle est assise au milieu du Cénacle qui ressemble à une enceinte 
fortifiée. Le polyglottisme subit des Apôtres, illuminés chacun par l'éclair 
d’une langue de feu, se traduit par des gestes oratoires plus ou moins 
véhéments. Devant les murs de l’octogone où s’accomplit le miracle, 
des groupes de Juifs manifestent leur étonnement. 


x° — Pontifical de Winchester. Rouen. La Colombe plonge sur les Apôtres en dardant 
sur leurs têtes des langues de feu qui flamboient. 
x — Bas-relief du cloître de Silos. L’Esprit saint se manifeste sous la forme d’une 


main sortant d’un nuage. 

Chapiteaux jumelés provenant du cloître de La Daurade. Musée des Augustins. 
Toulouse. Les Apôtres, unis sous des arcades, reçoivent chacun sur la 
tête un jet de flamme dont la source est invisible. 

Nicolas de Verdun. Retable en émail de Klosterneuburg. 1181. La Pentecôte 
est commentée par deux préfigures bibliques : le Retour de la colombe 
exploratrice à l’Arche de Noé et la Loi donnée à Moïse sur le Sinaï. 

Mosaïque de la coupole de S. Marc de Venise. 

Médaillon du vitrail de l’Ascension. Égl. du Champ (Isère). La colombe est 
remplacée par la Main divine d’où émanent huit rayons. 

Vitrail. V. 1145. Cath. du Mans. 

xIV9 —  Bornaba da Modena. Nat. Gall. Londres. Les Apôtres sont rangés en cercle 
autour de la Vierge qui prie, les mains jointes. 

Fresque de la Chapelle des Espagnols. S. Maria Novella. Florence. 

Père Serra. Retable du Saint-Esprit. 1394. Cath. de Manresa. 

Miniature du Psautier serbe de Munich. 

| Retable de Vyëëi Brod (Hohenfurt) en Bohème. V. 1345. 
xv® — Antonio de Monza. Feuillet détaché d’un Pontifical du pape Alexandre VI 
Borgia. Albertina. Vienne. . 

Jacquemart de Hesdin. Très Belles Heures de Notre-Dame. B. N. Paris. 

Jean Fouquet. Heures d’Étienne Chevalier (Chantilly). 

Erasme Grasser. Retable en bois sculpté. Couvent de Nonnberg. Salzbourg. 

XvI® — Vasco Fernandes. Égl. Santa Cruz. Coïmbre. 

Titien. 1560. Égl. S. Maria della Salute. Venise. 

Greco. Prado. 

Fresque de l’abside de Saint-Sernin de Toulouse. . 

Claude Henriot. Vitrail de Saint-Étienne-du-Mont (1580). Paris. 
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B) LA MORT 
ET LA GLORIFICATION DE LA VIERGE 


Ce cycle iconographique, qui occupe une si grande place dans le répertoire de 
l’art chrétien, n’en tient aucune dans l’Écriture sainte. On chercherait en vain 
dans les Évangiles ou dans les Actes des Apôtres un seul mot sur la Mort de la 
Vierge, son Assomption, son Couronnement. 

Tous ces thèmes si populaires, qui ont engendré tant de chefs-d'œuvre, ont 
été répandus par les Évangiles apocryphes et popularisés au xtrre siècle par la 
Légende dorée. C'était aller au-devant du vœu des fidèles qui ne pouvaient se 
résigner à ne rien savoir de la Mère du Sauveur après la Crucifixion. De même 
qu'elle avait partagé la Passion de son Fils, elle devait participer à sa Glorification. 

À la fin du 1vt siècle, on ne savait rien de la Mort de la Vierge. On en ignorait 
aussi bien la date que le lieu. Mais les Chrétiens avaient peine à admettre que le 
corps de Celle qui avait enfanté le Christ était devenu la proie des vers. La croyance 
qu’elle n’était pas restée dans sa tombe était universellement répandue puisqu'il 
n’est nulle part question de la recherche de ses reliques corporelles qui auraient été 
pourtant particulièrement précieuses. 

De bonne heure elle fut assimilée à la Femme de l'Apocalypse qui mit au monde 
un fils et fut enlevée sur les ailes d’un aigle au moment où le Dragon (de la Mort) 
s’apprêtait à la dévorer. 

Il y avait d’ailleurs dans l’Ancien Testament plusieurs exemples d’Ascensions 
de patriarches et de prophètes qui avaient eu le privilège d'échapper à la mort 
et de monter directement au Paradis : les plus célèbres étaient Énoch et Élie. La 
Mère de Dieu n’était-elle pas plus digne de ce privilège que les saints de l'Ancienne 
Loi ? 

En l'absence de toute tradition apostolique et pour établir une conformité 
aussi rigoureuse que possible entre la Mère et son Fils, le récit apocryphe de la 
Mort et de la Glorification de la Vierge fut tout simplement calqué sur le récit 
évangélique de la Mort et de la Glorification du Sauveur. 

Comme son divin Fils, la Vierge reste trois jours dans le tombeau ; puis son 
âme qui avait été enlevée au ciel est réunie à son corps et elle ressuscite. Son 
Assomplion fait exactement pendant à l'Ascension. Les Apôtres trouvent son 
tombeau vide comme les Myrophores apportant leurs parfums au Saint-Sépulcre. 
Saint Thomas, dont l'incrédulité était incurable, se laisse convaincre de ce nouveau 
miracle en touchant, à défaut de Marie ressuscitée, la ceinture qu'elle laisse 
bénignement tomber du ciel. 
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Le parallélisme frappant des deux récits décèle nettement une contrefaçon 
que les Apocryphes ne cherchent aucunement à dissimuler. 

Toutefois ce n’est pas seulement la légende du Ghrist qui leur a servi de modèle. 
Ils ont aussi puisé dans la légende gnostique de l’apôtre saint Jean auquel le Christ, 
cloué sur la croix, avait confié sa mère et qui l'avait recueillie à Éphèse. On 
racontait qu'averti miraculeusement de sa fin prochaine, saint Jean fit creuser 
lui-même sa tombe et s’y étendit ; le lendemain ses disciples n’y trouvèrent plus 
que ses sandales : preuve manifeste que l’Apôtre avait été enlevé au ciel. 

Cette légende a certainement influé sur la formation de la croyance à 
lAssomption de la Vierge. Si le Seigneur avait enlevé au ciel son disciple préféré, 
à plus forte raison devait-il accorder ce privilège à sa propre mère. La Vierge ne 
pouvait être inférieure en dignité à son Fils adoptif (1). 

La dévotion populaire s'empressa de transférer à la Vierge ce qu’on racontait 
de saint Jean. Comme lui, elle apprend par un ange que l’heure de sa mort est 
proche. De même que saint Jean descend dans la tombe entouré de ses disciples, 
la Vierge s'éteint au milieu des douze Apôtres rassemblés miraculeusement à son 
chevet. Tous les deux meurent le même jour : un dimanche en souvenir de la 
Résurrection du Seigneur. Une lumière surnaturelle émane de son corps et les 
Apôtres, après avoir célébré ses funérailles, s’aperçoivent que son tombeau est 
vide : d’où ils concluent à son enlèvement au ciel. 

Ainsi la légende de la Mort et de l’Assomption de la Vierge révèle à l'analyse 
un amalgame des légendes du Christ et de saint Jean, de son Fils et de son fils 
adoptif. On saisit ici sur le vif le procédé, à la fois ingénu et ingénieux, des 
hagiographes. | 

Un des premiers et des plus ardents défenseurs de la Résurrection et de 
l’Assomption de la Vierge fut saint Jean Damascène, prédicateur attaché à l’église 
du Saint-Sépulcre qui mourut à Jérusalem vers 749. Les raisons qu'il donne de la 
Glorification de la Vierge sont des raisons de convenance, les seules d’ailleurs qu’on 
puisse alléguer, « Comment celle qui a donné la vraie vie au monde eût-elle pu être 
soumise à la mort ? Si le corps incorruptible que Dieu avait uni à sa personne est 
ressuscité du tombeau le troisième jour, il était juste que sa mère, elle aussi, 
fût arrachée à la tombe et rejoignit son Fils... Il fallait que l'épouse choisie 
par Dieu habitât la demeure du ciel. Il fallait que Celle qui avait vu son 
Fils en croix le contemplât siégeant à côté du Père. Il fallait enfin que la 
Mère de Dieu possédât tout ce que possédait son Fils et fût honorée de toutes les 
créatures, » “ 

On voit la candeur et la faiblesse de cette argumentation. La Vierge avait été 
à la peine : il convenait qu’elle fût à l'honneur. 

Le cycle de la légende ainsi créé, enrichi par la suite au fur et à mesure du 
progrès de la dévotion à la Vierge, comprend huit thèmes dont quatre relatifs à 
la Mort et quatre à la Glorification. > 


L (1) C'est en vertu du même raisonnement qu'on postule une Apparition de Jésus à la Vierge 
qui ne pouvait avoir été moins favorisée que la Madeleine. 
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I. — Cycle de la Dormition 


1. Les derniers moments de la vie de la Vierge. Un ange lui annonce sa mort 
prochaine ; elle fait ses adiéux aux Apôtres. 

. La Dormition ou Mort de la Vierge. 

. Les Funérailles. 

. La Mise au tombeau. 


& © N 


II. — Cycle de la Glorification 


La Résurrection de la Vierge. 
. L'Assomption. 

Le Couronnement. 

. Les Miracles de Notre-Dame. 


œuoa 


Ces différentes scènes ont été fréquemment associées — juxtaposées ou 
superposées — dans les tympans et les retables par les artistes du Moyen-âge. 

C’est ainsi qu’on voit à la façade de Notre-Dame de Senlis, ainsi qu'à la 
cathédrale de Laon, la Dormition, la Résurrection et le Couronnement, au transept 
de la cathédrale de Strasbourg la Dormition, les Funérailles et le Couronnement, sur 
le tabernacle d'Orcagna à Or San Michele de Florence la Dormition et l’Assomption. 

La peinture italienne offre plusieurs cycles très détaillés de la Mort et de la 
Glorification de la Vierge. Le plus riche est sans doute la Maestd de Duccio au Musée 
de l'Opera del Duomo à Sienne (1310) qui ne comporte pas moins de six sujets. Au | 
Quattrocento appartiennent les fresques de Taddeo di Bartolo à Sienne et 
d'Ottaviano Nelli à Foligno. 

Dans l’art français du xve siècle les deux cycles les plus complets sont le retable 
en bois sculpté de l'église de Ternant (Nièvre) (1) qui date environ de 1435 et la 
série des miniatures de Jean Fouquet dans le Livre d'Heures d'Étienne Chevalier 
à Chanlilly (vers 1450). 


(1) H. E. Del Menico, Le cycle du Trépas de la Vierge (Le retable de Ternant), Revue de 
l'art, 1935. 


CHAPITRE PREMIER 


LE CYCLE DE LA DORMITION 


I. — LES DERNIERS MOMENTS DE LA VIE DE LA VIERGE 


Ce premier groupe comprend quatre sujets relativement assez rares qui n'ont 
jamais atteint la popularité de la Dormition, de l’Assomption et du Couronnement 
1. Un ange annonce à la Vierge sa mort prochaine. 

2. Les Apôtres prévenus chacun de leur côté accourent sur des nuages des quatre 
points de l'horizon. 

8. Elle leur fait ses adieux. 

4. Elle reçoit la dernière communion. 


1. L’Annonciation à la Vierge de sa mort prochaine 


It. : L’Annunzio di morte a Maria, L’Angelo annunzia a la Vergine la prossima morte. 
Esp. : El Anuncio (Anunciaciôn) de la muerte de la Virgen, La Entrega a San Juan de la 
palma. Angl. : Annunciation of the Virgin’s death, Annunciation to the Madonna of her 
approaching death, The Angel bearing a palm from Paradise. All. : Verkündigung des Todes 
der Maria, Die Todesbotschaft an Maria, Ein Engel mit Palme kündigt Maria die Todesstunde 
an, verkündigt der Gottesmutter das nahe Ende und überreicht ihr einen Palmzweig. 

D'après la Légende dorée, un ange apparut à la Vierge trois jours avant sa 
mort pour lui annoncer, conformément à la promesse de Jésus, qu'elle n'allait pas 
tarder à rejoindre son Fils au ciel et il lui remit la « palma mortis », emblème des 
morts, coupée dans les jardins du Paradis ou cueillie sur le palmier qui s'était 
incliné pendant la Fuite en Égypte. 

L'archange messager n’est plus cette fois Gabriel, comme dans l’Annonciation 
de la Naissance du Sauveur, mais saint Michel le psychopompe, l'ange de la Mort 
et du Jugement, qui défend les âmes contre les embüches du démon. 

La Vierge inquiète le supplie de protéger son âme contre la puissance des 
ténèbres : Libera me a polestate tenebrarum. L'ange lui promet que la palme du 
Paradis portée devant sa bière l’immunisera contre toute attaque des cohortes 
infernales. 

Il est hors de doute que ce récit a été inspiré par le passage de 
l'Apocalypse (12) où il est question de la femme menacée par le dragon qui est 
protégée par la lance de saint Michel. C’est pourquoi l'âme de la Vierge est confiée 

à sa garde. 
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Si cette seconde Annonciation « ante mortem » n’a jamais conquis la faveur 
des artistes, c’est évidemment parce qu’elle se distingue mal de la première avec 
laquelle on risquait de la confondre. Il arrive fréquemment que la signification 
de ce sujet échappe même à des historiens d'art. Il est cependant bien facile à 
identifier puisque la Vierge est devenue une vieille femme, portant le voile et 
la guimpe et que l’ange tient à la main non un bâton de messager, un sceptre ou 
un lis, mais une grande palme, parfois surmontée de sept étoiles. 

Exceptionnellement, sur une prédelle de Fra Filippo Lippi, on voit l'ange 
lui présenter, en baissant tristement la tête, le cierge qu’on mettait dans la main 
des mourants. 


xue siècle : Bas-relief de la chaire du lecteur provenant du réfectoire des Bénédictins. 
Charlieu. 
Psautier. Hunterian Museum. Glasgow. 
Tympan de Saint-Pierre-le-Puellier. Bourges. 
xime —  Vitrail. Cath. d'Angers. 
xive —  Duccio. Panneau de la Maestà. 1311. Operà del Duomo. Sienne. 

Fresque de l’École de Cavallini à S. Flaviano de Montefiascone. 

Andrea Orcagna. Bas-relief en marbre du tabernacle d'Or San Michele. 
Florence. 1359. 

Fresque serbe de Graëanica. 

xv® — Fra Filippo Lippi. Prédelle de la Madone de Santo Spirito. Uffizi. 

Ottaviano Nelli. 1424. Palais dei Trinci. Foligno. 

Andrea Delito. Cath. d’Atri (Abruzzes). 

Volet de retable en bois sculpté. V. 1435. Égl. de Ternant (Nièvre). 

Jean Fouquet. Miniature du Livre d’Heures d’Étienne Chevalier. V. 1450. 
Chantilly. 

xvi® —  Retable à volets. 1533. Égl. Sainte-Savine. Troyes. 

École française. V. 1500. Fogg Art Museum. Cambridge (Mass.). 

Schäufelein. Pinac. Munich. 

Vitrail à Saint-Godard de Rouen. Les deux Annonciations à la Vierge, celle 
de la Maternité virginale et celle de la Mort prochaine, sont représentées 
ensemble. Dans la première l’Ange annonciateur porte le sceptre, dans la 
seconde la palme. 


2. L’Arrivée des Apôtres sur des nuages 


Esp. : La Llegada de los Apostoles. Angl. : The Apostles are summoned to the death-bed 
of Mary. AU. : Die Ankunft der Apostel. 


Au moment de la Mort de la Vierge, les Apôtres se trouvaient dispersés à 
travers le monde. La Vierge exprime à l'ange le vœu que les Apôtres soient réunis 
autour d’elle. L'ange lui répond que Celui qui fit autrefois transporter par les cheveux 
le prophète Habacuc du fond de la Judée à Babylone peut, s’il le veut, en un 
moment transporter les Apôtres. Prévenus miraculeusement, ils réussissent à 
arriver à temps au rendez-vous funèbre en prenant passage sur de petits nuages 
individuels en forme de ballonnets pilotés chacun par un ange ou sur des nuages 
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omnibus où ils se groupent. Saint Jean, qui les avait précédés ou qui se trouvait 
à Éphèse, les reçoit à l’arrivée et leur souhaite la bienvenue. 

Ce thème étrange qui semble une anticipation du tapis volant des Mille el 
une nuits ou des transports modernes par avion n’est jamais traité à part et s'associe 
à la scène de la Dormition dont il est le prélude. 

La plupart des exemples de cette navigation aérienne, escadrille de nuages 
monoplaces ou transport en commun, datent d’une époque tardive (xrve-xvi® siècle). 
Mais le motif apparatt déjà au x® siècle dans les fresques rupestres de Cappadoce. 
Bien qu'il soit particulièrement fréquent dans les fresques roumaines et athonites, 
ce sujet n'est pas spécial à l’art byzantin. La preuve qu'il n’était pas inconnu à 
l’art d'Occident, c’est qu'on en trouve deux exemples dans la sculpture gothique 
espagnole des Provinces basques : à Vitoria et à Laguardia dans la province d'Alava, 
sans qu’on sache par quelle voie a pu s’opérer la transmission. 


xe siècle : Fresque de Toqalé-Kilissé en Cappadoce. 


XIe — Tympan du portail occidental de la cath. de Laon. 
XIV® — Tympans sculptés de la cath. de Vitoria et de l’égl. S. Maria de los Reyes à 
Laguardia. 


Fresques serbes de Peé, Lesnovo. 
Fresque de Nagoriëino en Serbie. V. 1317. 
Fresques de la Peribleptos et de l’égl. S. Théodore de Mistra. 
XVIS — Fresques des couvents du Mont Athos : du Catholicon de Chilandari, de la 
Lavra, de Dionysiou (1547). Au monastère de Xénophon, les Apôtres 
sont convoyés six par six sur deux nuages pilotés par des anges. 


3. Les Adieux de la Vierge aux Apôtres et la remise de la palme à saint Jean 


All : Der Abschied von den Aposteln. Die Übergabe des Palmenzweigs an Johannes. 


Les Apôtres, descendus de leurs nuages, se rassemblent autour de la Vierge 
moribonde qui leur donne sa bénédiction. 

Elle remet la palme du Paradis à saint Jean, le disciple préféré à qui Jésus 
l'avait confiée, en lui recommandant instamment de la porter devant son cercueil 
à ses funérailles pour protéger son âme contre les assauts des démons. 

Saint Jean lui met dans la main un cierge allumé (Sterbekerze) qui passait 
pour prolonger la vie des mourants. 


xue siècle : Psautier. Hunterian Museum. Glasgow. 

xve —  Taddeo di Bartolo. Acad. de Sienne et Chapelle du Palazzo Publico. 
Ottaviano Nelli. 1424. Foligno. 
Andrea Delito. Cath. D’Atri. 
Retable de Ternant (Nièvre). 


4. La Communion de la Vierge 


Var. : La Pâmoison (de Solesmes). 


Ce sujet n’est pas, comme le croyait É. Mâle, une création de l’art de la Contre- 
Réforme. On en connaît des exemples datant de la première moitié du xvi® siècle 
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en France et en Allemagne : une sculpture à l'abbaye de Solesmes (1) qu’on peut 
dater environ de 1540, une tapisserie peut-être plus ancienne au Musée des Arts 
Décoratifs de Cologne. 

Ce qui est vrai, c’est que le Concile de Trente (2) a approuvé et recommandé un 
sujet qui, comme La Dernière Communion de saint Jérôme ou de saint François 
d'Assise, faisait une excellente propagande pour les Sacremenis, attaqués par 
Luther. C’est donc un des thèmes que s’est approprié la nouvelle iconographie, 
pointée comme un canon, « adversus Lutheranos ». 

Il en existe plusieurs variantes. La Vierge reçoit l’hostie assise dans son lit 
ou à genoux. Elle est communiée tantôt par saint Jean, tantôt par le Christ 
lui-même. 


xvie siècle : Sculpture de la Chapelle de la Vierge. Égl. abbatiale Saint-Pierre de Solesmes. 
La Vierge à genoux, soutenue par les Apôtres, se tourne vers le Christ 
qui lui présente le saint viatique. 
Tapisserie de Gnadental. La Vierge, auréolée par les sept colombes du Saint- 
Esprit, a les mains jointes. Saint Jean, désigné comme J’Apôtre élu par 
une colombe posée sur son épaule, lui tend l’hostie. Musée Schnütgen. 
Cologne. 
xvH® — Alonso Cano. Palazzo Bianco. Gênes. La Vierge à genoux, accompagnée de 
deux anges dont l’un porte le calice, reçoit l’hostie des mains de l’Apôtre 
Jean, revêtu, comme un prêtre officiant à l’autel, d’une aube et d’une 
dalmatique. 
J. B. Speranza. Égl. Santa Lucia in Selci. 
Romanelli. Égl. des Carmélites de Regina Coeli. 
Erasme Quellin. Tableau gravé par Bolswert. 


II. — LA MORT DE LA VIERGE 


Gr. : Koïmésis tés Hagias Theotokou, Anapausis. Lat. : Dormitio, Transitus Beatae 
Virginis Mariae. V. fr. : Le Trépassement Nostre-Dame. It. : La Dormizione (La Morte), 
H1 Transito della Madonna. Esp. : La Dormicién, La Muerte de Maria. El Transito de la 
Virgen. Angl. : The Death (Dormition) of the Virgin, The Departure (Passing) of Mary, The 
Falling asleep of the Holy Mother of God. AU. : Der Tod der Madonna, Das Entschlafen der 
Gottesmutter, Mariä End, Mariäschlaf, Das Hinscheiden Mariä. Holl. : Het Sterfbed van 
Maria, De Dood van de H. Maagd. Rus. : Ouspênié-Bogomateri. 


Pour désigner la Mort de la Vierge, les Byzantins employaient le terme de 
Koimésis que l'Église latine a traduit par Dormilio et qui signifie à proprement 
parler le Sommeil de la Mort. C’est de la même racine que vient le mot français 
cimetière, transcription du grec koimélerion, dont le sens littéral est dorloir (en 
latin dormitorium). Le mot russe Ouspénié, formé du verbe spa, dormir, en est la 
traduction littérale (3). 


(1) Dom pe LA TREMBLAYE, Les sculplures de l'église abbaliale de Solesmes, 1892. — Dom 
Jacques HoURLIER, Les églises de Solesmes, Paris, 1950. — Les moines de Solesmes, Les Sainis de 
Solesmes, album de 32 pl., Paris, 1951. 

(2) L'Art religieux après le Concile de Trente, p. 81. 

(8) Les églises russes, dédiées à la Dormition, portent le nom d'Ouspensky Sobor. 


LE CYCLE DE LA DORMITION 605 

Les Grecs parlent aussi de la Dormition de sainte Anne, de saint Athanase, 
de saint Éphrem; en Occident ce terme ne s'applique qu'à la mort de la 
Vierge. 

Au reste, il ne s’est jamais bien acclimaté dans la Chrétienté catholique. En 
latin, on emploie de préférence le terme de Transilus qui désigne le Passage à la 
Vie éternelle d’où en italien I! Transilo della Virgine, en espagnol El Transilo de 
la Virgen. 


En vieux français on disait de préférence Le Trépassement de Nostre- 
Dame. 

Le mystère le plus impénétrable plane sur la mort de la mère du Christ. « Si 
quelqu'un pense que je le trompe, écrit saint Épiphane en 376, qu'il parcoure les 
Écritures : il n’y trouvera ni que Marie soit morte ni qu’elle ne soit pas morte, ni 
qu’elle ait été ensevelie ni qu'elle ne l’ait pas été. » Nous n'en savons pas plus long 
que lui. 

Où et quand a eu lieu cet événement ? Les deux opinions qui s’affrontent sont 
pareillement hypothétiques. Les uns tiennent pour Éphèse où la Vierge aurait 
suivi saint Jean à qui le Christ l’avait confiée du haut de la croix ; les autres 
prétendent qu'elle mourut à Jérusalem où l’on éleva une basilique sur l'emplace- 
ment présumé de son tombeau. Il n’est dit nulle part que saint Jean ait emmené 
la Vierge avec lui. 

D’après la Légende dorée, elle serait morte à 60 ans, douze ans après la mort 
du Christ. Mais certains auteurs byzantins la font vivre jusqu’à 80 ans. 

Si les circonstances nous échappent, l’Église professe en tout cas qu'à la 
différence du Christ, la Vierge, qui était une créature humaine, est réellement more, 
que son âme s’est séparée de son corps pour y revenir ensuite, par la grâce de son 
divin Fils. 


CULTE 


La dévotion à la Mort de la Vierge était très populaire dans tout le monde 
byzantin. Il y avait une église de la « Koïmésis » à Nicée. Deux des couvents les 
plus importants du Mont Athos, où pourtant les femmes n'ont pas le droit de 
pénétrer, sont consacrés à la Dormilion de la Vierge : ce sont les couvents de Lavra 
et d'Iviron (des Ibériens). Le monastère de Putna en Bucovine, fondé en 1470 
par le voïvode de Moldavie Étienne le Grand était dédié à la Dormition ainsi 
que les cathédrales russes de Vladimir et du Kreml de Moscou. 


ICONOGRAPHIE 
1. La Koïmésis dans l’art byzantin 


C'est Byzance qui a imprimé à ce sujet sa marque et le schéma byzantin, 
propagé par les mosaïques et les ivoires, s'est imposé longtemps à l'art 
d'Occident. 
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La Vierge est couchée sur son lit de mort, les mains jointes ou croisées. Au 
milieu des douze Apôtres rassemblés sur les côtés apparaît le Christ qui reçoit 
dans ses bras l’âme de sa mère sous forme d’une fillette nimbée emmaillotée comme 
une momie. C’est la seule occasion où Jésus fasse office de psychophore à la place 
de l’archange Michel. Au-dessus de lui planent un ou deux anges aux mains voilées 
prêts à emporter l'âme au ciel. 

La ligne horizontale du cadavre de la Vierge étendue sur son lit, la ligne verticale 
du Christ debout au centre du groupe dessinent une croix qui forme l’armature 
rigide de la composition. 

Si ce schéma est de beaucoup le plus fréquent, il comporte cependant quelques 
variantes. Au lieu d’être debout sur le sol, le Christ plane parfois dans les airs 
tenant des deux mains comme un linge un petit nuage sur lequel est agenouillée 
une figure nue qui est l’âme de la Vierge. 

D’autres caractéristiques moins essentielles de la formule byzantine méritent 
d’être signalées. 

Parmi les Apôtres, le rôle le plus important est dévolu à saint Jean, représenté 
sous les traits d’un vieillard à barbe blanche qui applique l'oreille sur la poi- 
trine de la mourante comme s’il voulait ausculter le dernier battement de son 
cœur (1). Ce privilège s'explique par le principe de la conformité de la légende 
de la Vierge avec celle du Christ : le geste de saint Jean est un rappel de la 
Cène où le disciple, alors plus jeune, appuyait sa tête sur l'épaule fraternelle de 
Jésus. j 

Saint Pierre au chevet balance l’encensoir ; saint Paul baise les pieds de la 
mère du Christ. 

Les Apôtres ne sont pas seuls au chevet de la Vierge. D'après une tradition 
rapportée par saint Jean Damascène, les mosaïstes byzantins réservent une place . 
au second plan à trois évêques (hiérarques) caractérisés non par une mitre comme 
en Occident, mais par leur omophorion crucifère : saint Denis l'Aréopagite, évêque 
d'Athènes, saint Hiérothée et saint Timothée, premier évêque d'Éphèse. 

Il faut noter enfin la juxtaposition à la Dormition proprement dite des deux 
scènes accessoires qui l'ont précédée ou suivie. La première est l’Arrivée des douze 
Apôtres par la voie des airs ; la seconde la Profanation du juif Jechonias qui avait 
eu l'audace de porter contre le cercueil de la Vierge des mains sacrilèges que 
l’archange Michel tranche d'un coup d'épée. Cet épisode se rattache en réalité à la 
scène des funérailles, mais on le trouve constamment associé à la Dormition dans 
les fresques roumaines, serbes et athonites. 

Ces compositions surchargées de thèmes parasites qui accusent la décadence 
de l’art byzantin comportent donc trois épisodes successifs, artificiellement 
groupés : 

1. L’Arrivée des Apôtres sur des nuages. 
2. La Mort de la Vierge. 
3. Le Châtiment du Juif sacrilège. 


(1) Mosaïque de la Martorana, Palerme. 
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2. La Mort de la Vierge dans l’art d'Occident 


L’Art d'Occident reste longtemps asservi au schéma byzantin. Mais peu à 
peu il l’assouplit et le renouvelle. 


1. — LA VIERGE 


Les artistes ne s'accordent pas sur l'attitude de la Vierge mourante qui est 
représentée de trois façons différentes : couchée sur son lit, agenouillée ou assise. 


1. La Vierge couchée 
Tandis que, dans l’art byzantin, la Vierge est toujours représentée morle, 
puisque son âme a déjà quitté son corps et se blottit dans les bras du Christ, l’art 
d'Occident préfère la représenter mouranle, un cierge à la main. 
Son lit n’est plus horizontal, mais disposé en biais, de façon à ce que la Vierge 
soit vue presque de face et aussi pour donner plus de profondeur à la composition 
(Hugo van der Goes. 1480. Musée de Bruges). 


2. La Vierge priant à genoux 
AU, : Maria, beim letzten Gebet, stirbt knieend inmitten der Apostel. 


Morte ou mourante, elle était toujours jusqu'au xv® siècle étendue dans son 
lit. Mais à cette époque apparaît une curieuse variante. De même que d’après les 
Mystiques de la fin du Moyen-âge, elle aurait enfanté le Christ à genoux, l’art 
allemand adopte la tradition d'après laquelle elle serait aussi morte à genoux 
(Veit Stoss : Retable de la Vierge à Cracovie ; Konrad Laib. Seminario patriarcale 
de Venise et triptyque de Pattau en Styrie ; Holbein l’ancien. Musée de Bâle ; 
Martin Schaffner, 1524. Pinac. Munich). Dans un tableau de Bernard Strigel, saint 
Jean tend le cierge de la mort (Sterbekerze) à la mourante agenouillée devant son 
prie-Dieu (1). 

3. La Vierge assise 

D'après une autre version, adoptée par Holbein l’ancien dans son retable de 
Kaisheim (1502), la Vierge serait morte assise, un cierge à la main. Cette tradition 
se perpétue après le Concile de Trente. | 

Suivant l'opinion des théologiens qui prétendaient que la Vierge quitta la 
vie sans souffrance, la mort l'aurait surprise dans un fauleuil (Bas-relief de 
Pontlevoy. 1651). 

Si l'âme de la Vierge est encore représentée dans les bras du Christ, elle est 
démaillotée, délivrée de ses bandelettes de momie égyptienne : c'est une figure nue 
ou plus souvent une petite reine couronnée. Parfois elle apparaît en buste, les bras 


(1) Un des rares exemples qu'on puisse en citer dans l'art français est le groupe de la Mort de la 
Vierge sculpté vers 1553 pour faire pendant au Sépulcre du Christ dans le transept de 1 église de 
Solesmes. Ce thème est si peu connu que les archéologues locaux n'en ont pas compris le sens et 1 ont 
pris pour la Pâmoison de la Vierge au pied de la Croix. 
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levés comme une Orante, dans un médaillon tenu par deux anges. C'est une 
première Assomption de la Vierge, mais une Assomption de son âme (Assumptio 
animae) et non de son corps. ‘ 


2. — Le CHRIST ET LES ANGES 


Il n’est plus debout derrière le lit de la Vierge, mais plane au-dessus d’elle 
dans une mandorle ourlée de chérubins. 

Au portail de la Collégiale de Mantes, il remet à un ange qui la reçoit avec 
une ferveur respectueuse dans un pan de sa tunique, l’âme de sa mère sous forme 
d’un petit enfant nu. 

Puis il disparaît de la scène. Il se fait suppléer au chevet de sa mère mourante 
par des anges psychopompes et se réserve pour le Couronnement. 

Ce sont des anges qui ferment les yeux et les lèvres de la Vierge (Conrad de 
Soest. 1420. Marienkirche. Dortmund ; Hermen Rode. 1494, Marienkirche. Lübeck). 


3. — Les APÔTRES 

Al. : Petrus beim Tod Mariens die Sterbegebete verrichtend. 

Les Apôtres, rassemblés autour de la Vierge, ne restent pas inactifs comme dans 
la Koimésis byzantine. Ils se partagent les rôles. Saint Pierre, Prince des Apôtres, 
prend dans l’art catholique romain la première place au détriment de saint Jean. 
Vétu d’une chape, il tient soit un livre de prières, où il lit les prières de l’absoute, 
soit un goupillon avec lequel il asperge le corps d’eau bénite. Saint André balance 
l’encensoir tandis que saint Jean tient le cierge bénit qu'il a pris des mains de la 
Vierge mourante (1) ou la palme du Paradis. Toute cette mise en scène, inspirée 
du théâtre des Mystères, se rapproche beaucoup de la figuration des Saints- 
Sépulcres. 

L'expression de leur douleur est plus calme que dans les Mises au tombeau. 
Ce calme s’explique par la tradition byzantine de la Dormition et par la recomman- 
dation que leur fait saint Jean. 

On aperçoit parfois derrière les Apôtres deux femmes : ce sont deux pauvres 
veuves, amies de la Vierge qui, d’après la légende, leur aurait légué en souvenir ses 
deux robes. La popularité de cette légende s'explique par le culte des reliques : ces 
tuniques ou chemises de la Vierge comptaient parmi les plus précieuses reliques 
de Constantinople et l’une d'elles (Sancta Camisia) passa dans le trésor de la cathé- 
drale de Chartres. La pleureuse énigmatique, qui se lamente au premier plan de 
la Dormition du transept de la cathédrale de Strasbourg, est peut-être une de ces 
veuves. 

4. — LE LiT DE LA CHAMBRE MORTUAIRE 

Ce qui distingue enfin de la Koimésis byzantine les représentations de la Mort 
de la Vierge dans l’art occidental de la fin du Moyen-âge, c'est le décor réaliste 
de maison bourgeoise. 


| (1) Dans certaines peintures franco-flamandes et allemandes (Conrad de Sœst), on relève un 
curieux détail iconographique : une pièce de monnaie est collée au cierge mortuaire. On pense 
à l'obole de la Barque de Charon, nocher des morts. 
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La Vierge est étendue dans un grand lit à courtines ou à lambrequins, comme 
on en voyait au xve siècle dans les chambres à coucher des matrones cossues. Le 
célèbre tableau de Joos van Cleve, qu’on a longtemps appelé le Maître de la Mort 
de Marie, n’est plus que la vue d’un intérieur flamand. 

Comme on le voit ce thème d'origine byzantine a été profondément transformé 
par le génie plus réaliste des artistes d'Occident. Il sera finalement évincé par le 
thème italien de l’Assunta et le motif français du Couronnement. 


5. — L'ÉVOLUTION DU THÈME À LA FIN DU MoYEN-AGE 


Le Christ portant l’âme de sa Mère prend une place de plus en plus prépon- 
dérante au détriment du groupe des Apôtres. Dans l’art allemand du xrve siècle, 
il est représenté isolément, par un processus analogue à celui qui résume la Cène 
pue le groupe du Christ et de saint Jean appuyant la tête sur le cœur de son divin 

aître. 


CATALOGUE 


IL. — Art byzantin 


x° siècle : Plaque de reliure en ivoire de l'Évangéliaire d’Otton III. Bibl. de Munich. 
Couverture de l'Évangéliaire d'Henri II. Munich. 
Ivoire du Musée Schnütgen. Cologne. 
x — Mosaïque du monastère de Daphni près d'Athènes. 
Mosaïque de la Martorana. Palerme. Les évêques d'Athènes et d’Éphèse, 
saint Denis l’Aréopagite et saint Timothée sont adjoints aux douze 


Apôtres. 
Fresque de la basilique d’Aquilée. 
xXIS —  Jacopo Torriti. Mosaïque de Sainte-Marie-Majeure. Rome. 
Pietro Cavallini. Mosaïque de S. Marie-du-Transtévère. Rome. 
xive — Mosaïque de Chôra (Kahrié Djami). Istamboul. 


Fresque de la Peribleptos. Mistra. 
Fresques de S. Nicolas Domnesc à Curtea de Arges (Roumanie). 
Fresques serbes de Peë, de Lesnovo. Les Apôtres arrivent chacun sur un petit 
nuage individuel en forme de ballonnet, piloté par un ange. 
XVI® —  Fresques des couvents du Mont Athos : Catholicon de Chilandari, de 
Dionysiou (1546), de la Lavra, de Xénophon. 


II. — Art d'Occident 


e siècle : Livre des Péricopes d'Henri II. Bibl. Munich. 
Sacramentaire de Reichenau. Bibl. Nat. Paris. 
xue —  Tympan de la cath. de Senlis. V. 1165. 
Fresque à la Chartreuse du Liget près Loches (Indre-et-Loire). 
Tympan de la Collégiale de Mantes. 
x —  Tympans des cath. de Chartres, de Laon, de Paris, de Lausanne {tous dérivent 
de Senlis). 
Tympan du portail latéral de la cath. de Leôn. 
Tympan de l’égl. d’Esslingen (Souabe). 
Maître de l'Église et de la Synagogue. Bas-relief au tympan du croisillon 
sud du transept. Cath. de Strasbourg. 
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Duccio. Maestà de Sienne. 

Orcagna. Bas-relief du tabernacle. Chapelle d'Or San Michele. Florence. 
Composition à deux étages : en bas la Mort de la Vierge, au-dessus 
l'Assomption. 

Jacques Pérut. Tympan de la porte de la Salle Capitulaire du cloître de la 
cath. de Pampelune. 

Parement brodé d’autel. Trésor de la cath. de Sens. 

École autrichienne. Peinture du revers du retable de Verdun. 1329. Abbaye 
de Klosterneuburg, près de Vienne. Deux anges planent au-dessus du 
lit de la Vierge en portant un trône sur lequel est posée la couronne 
qui l’attend au ciel. 

Le Christ portant l’âme de la Vierge. Groupe en bois provenant de la Souabe. 
Musée de Stuttgart. 

Mantegna. 1462. Prado. Au premier plan saint Jean avec la palme. Le fond 
de paysage est une vue de Mantoue, entourée d’étangs. 

Carpaccio. Cà d’Oro de Venise et Gal. de Ferrare. 

Hugo van der Goes. V. 1480. Mus. Bruges. Le Christ plane entre deux anges 
au-dessus du chevet de la mourante. 

Bréviaire Grimani. Bibl. Marcienne. Venise. Saint Pierre asperge la Vierge 
d’eau bénite. 

Joos van Cleve (Le Maître de la Mort de Marie). Triptyques des Musées de 
Cologne et de Munich. 

Conrad de Soest. Panneau d’un retable peint vers 1420 pour l’égl. Notre- 
Dame de Dortmund. 

Mariäschlafaltar. 1430. Cath. de Francfort. 

Hermann Rode. 1494. Marienkirche. Lübeck. 

Veit Stoss. Retable de la Vierge. Égl. Notre-Dame de Cracovie. La Vierge 
meurt à genoux. 

Jean Fouquet. Heures d’Étienne Chevalier. Chantilly. 

Groupe en terre-cuite. V. 1470. Égl. de Kronberg. 

Groupe en pierre peinte. 4495. Attribué à tort à Guido Mazzoni (1). Abbatiale 
de la Trinité de Fécamp. Le Christ est remplacé par saint Pierre tenant 
le livre et le goupillon. La mise en scène rappelle celle des Saints-Sépulcres. 

Tympan Égl. de Thann (Haut-Rhin). 

Pierre Desaubeaux. Dormition de Gisors, inspirée de celle de Fécamp. 1510. 
Il n’en subsiste que la partie supérieure, avec les emblèmes des Litanies. 

Pierre Biard, Nicolas Poyson et Marsault Paule. Tympan de la Porte de la 
Vierge. 1513. Cath. de Bourges. 

Jean de Beauce. Le Trépassement de Notre-Dame. 1520. Clôture du chœur 
de Chartres. : 

Bas-relief provenant de l’égl. Saint-Jacques-de-la-Boucherie. Paris. Louvre. 

Alfonso Lombardi. Mortorio. 1522. Égl. S. Maria della Vita. Bologne. 

Nicolo Tribolo. Bas-relief. Santa Casa de Lorette. 

Retable brabançon de Lombeck. Notre-Dame. 1515. . . 

Hans Holbein le vieux. Volet du retable de Kaïsheim. 1502. Pinac. Munich. 
La Vierge meurt assise, un cierge à la main. L 

Martin Schaffner. 1524. Pinac. Munich. La Vierge expire à genoux au milieu 
des Apôtres. 

Groupe dans l’égl. de Solesmes. 1553. La Vierge meurt à genoux. . 

Reliure en argent doré de l’Évangéliaire slavon de Putna en Bucovine. 
1569. 


(1) Par Paul Vitry. 
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xvne siècle : Caravage. Tableau commandé pour l’égl. S. Maria della Scala au Transtévère. 
1606. Le Chapitre le refusa, à cause du réalisme outrancier du cadavre 
de la Vierge trop ressemblant à une femme hydropique ou à une noyée, 
gonflée d’eau (una donna morta gonfia). Comme le Christ mort d’Holbein 


au musée de Bâle, cette Mort de la Vierge conviendrait en effet plutôt à la 
décoration d’une Morgue. Musée du Louvre. 


Antoine Charpentier. Bas-relief de la Chapelle du Collège de Pontlevoy (Loir- 
et-Cher). 1651. La Vierge meurt assise. 


III. — LES FUNÉRAILLES DE LA VIERGE 


Lat. : Exequiae B. M. Virginis. V. fr. : Le Portement Nostre-Dame. Zt. : Funerali della 
Vergine. Esp. : El Entierro de la Virgen, El Milagro de las manos cortadas. Los Judios quieren 
impedir el Sepelio ; sus manos quedan pegados al paño funebre. Angl. : The Burial of the 
Virgin, The Obsequies of the Holy Virgin, The Funeral of the Madonna, The Miracle of the 
Jew whose hands became attached to the coffin. AU. : Das Begräbnis der h]. Jungfrau ; Die 
Stôrung der Grabtragung, des Leichenzugs. 


Cette scène, qu’on appelait en vieux français Le Portement de Nostre-Dame, 
n’a aucun fondement dans la Bible : c’est une invention des Apocryphes popularisée 
par la Légende dorée. 

Sur le thème des Funérailles se greffe un miracle « post mortem » de la Vierge. 
Le cortège funèbre, précédé par saint Jean portant la palme du Paradis, est troublé 
par l’attentat du prêtre juif J'éphonias qui essaie de renverser le cercueil de la Mère 
du Sauveur. L'archange psychopompe Michel tranche, d’un coup d'épée, ses mains 
sacrilèges qui restent attachées au cercueil. Le Juif devenu manchot implore le 
pardon de la Vierge et, grâce à l’intercession de saint Pierre, ses mains desséchées 
redeviennent vivantes et se ressoudent à ses moignons. 

Dans les Mystères tirés des Actes des Apôtres, le Juif sacrilège est appelé 
Belzeray. On lit dans les instructions du metteur en scène : « Belzeray, prince des 
Juifs, met les mains à la lectière où l’on porte la Vierge Marie et ses mains demeurent 
attachées à ladite lectière. » 

L'origine de cette légende est transparente. Elle est empruntée purement et 
simplement au récit de l'Ancien Testament (II Rois, 6) où il est question 
du transport de l'Arche d’ Alliance par le roi David à Jérusalem. Uzza qui conduisait 
le chariot porta la main sur l'Arche de Dieu pour l'empêcher de tomber. « Alors 
la colère de l'Éternel s’enflamma contre Uzza ; Dieu le frappa à cause de son 
imprudence et il mourut là près de l'Arche sainte. » Comme la Vierge, tabernacle 
du Christ incarné, est souvent comparée à l'Arche d'Alliance, ce rapprochement 
devait naturellement venir à l'esprit. | 

D'autre part on peut supposer une réminiscence ou une réplique de la légende 
de Salomé, la sage-femme incrédule de la Nativité, dont les mains sont également 
paralysées pendant quelques instants pour la punir d’avoir douté de la virginité 
de Marie (1). 


(1) Ce thème a été remployé dans la légende de saint Servais. Les enfants qui grappillent dans 
sa vigne ne peuvent plus détacher leurs mains des grappes de raisins. 
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D'après une autre tradition, les Juifs qui veulent participer à l’agression de 
Jéphonias contre le cercueil de la Vierge sont tous frappés de cécité comme les 
Sodomites de la Genèse. 

Cette version a été popularisée par le théâtre des Mystères. On lit dans un 
Mystère joué à Bourges en 1536 : « Les Juifs s'efforcent mettre la main au corps 
de la Vierge Marie pour l’ôter aux Apôtres et incontinent les mains leur demeurent 
seiches et sont aveuglés par le feu que leur jettent les anges. » 


ICONOGRAPHIE 


Les Apôtres chargent sur leurs épaules à l’aide d’une civière (feretrum) le 
cercueil de la Vierge. En tête du cortège marche saint Jean tenant la palme du 
Paradis destinée à écarter les démons. 

La Vierge est portée habituellement dans un cercueil fermé. Toutefois dans 
la fresque du Sacro Speco à Subiaco (xive siècle) et dans le retable de 
Ternant (xve s.), elle apparaît le visage découvert. 

L'épisode du juif Jéphonias, qui est associé dans l’art byzantin à la scène de 
la Dormition, est assez rare dans l’art d'Occident où il offre trois variantes : 
1. L'ange tranche d’un coup d'épée les mains du profanateur ; 2. Ses mains dessé- 
chées adhèrent au cercueil ; 3. Jéphonias repentant présente ses moignons à Pierre 
qui les guérit. 

Dans la miniature de Jean Fouquet (Chantilly), les Juifs qui voulaient renverser 
le cercueil sont aveuglés par des anges. 

Ce thème antisémite, très populaire au xiv® et au xve siècle, disparaît à 
l’époque de la Contre-Réforme. L'Église catholique, que le Judaïsme n’inquiète 
plus, se retourne contre le Protestantisme. 

® Louis Carrache renouvelle au xvure siècle le thème traditionnel en peignant 
des Funérailles nocturnes éclairées par la lueur des torches. 


CATALOGUE 


xme siècle : Bas-relief enchâssé dans le côté nord de la cath. Notre-Dame de Paris. 

Linteau du portail méridional du transept de la cath. de Strasbourg. Ce bas- 

relief en grès rose a été refait après la Révolution. 

Vitrail de la cath. d'Angers. 

W. de Brailes. Miniature des Heures à l’usage de Salisbury. V. 1240. 
XIV® —  Bas-relief du Portail des Marmousets. Égl. Saint-Ouen. Rouen. 

Duccio. Revers de la Maestà. Opera del Duomo. Sienne. 

Taddeo di Bartolo. Palais communal. Sienne. 

École de Meo da Siena. Fresque du Sacro Speco. Subiaco. 

Bas-relief. Égl. Saint-Sebald. Nuremberg. 

Tympan du portail sud de la cath. d’Augsbourg. 1343. 

Tympan de la cath. d’Ulm. 1380. 

Tympan de l’égl. Saint-Ulrich. Halle. 

Psautier de la reine Mary. Brit. Mus. Londres. 
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xve siècle : Retable en bois sculpté de Ternant (Nièvre). V. 1435. 
Jean Fouquet. Miniature des Heures d’Étienne Chevalier. Mus. Condé. 
Chantilly. V. 1450. Saint Jean précède le cercueil avec une grande palme 
qu’il tient des deux mains comme un cierge. 
Jacopo Bellini. Album de dessins. Louvre. 


Pedro Diaz. Retable de la Cath. de Tudela. Saint Pierre guérit les mains du 
Juif Jéphonias. 
École de Palencia. Retable de S. Maria del Castillo. Fromista. Jéphonias 


est accompagné d’un second Juif dont les mains restent aussi attachées 
au cercueil. 


Prédelle du retable des Rois Mages. Schwabach. 
xvi® — Clôture du chœur de la cath. de Chartres. 
Peinture de l’École troyenne. Les mains du Juif sacrilège restent collées sur 
le cercueil. Égl. de Pont-Sainte-Marie (Aube). 
Léonard Schäufelein. Mus. Germ. Nuremberg. 
Alfonso Lombardi. Mortorio de $. Maria della Vita à Bologne. 1522. Le Juif 
qui a osé porter la main sur le cercueil de la Vierge gît sur le sol : un 


Apôtre qui se prépare à l’assommer avec un livre pesant est arrêté par le 
Christ, soudain apparu. 


Maître de Kappenberg. 1525. Musée de Münster. 
xvii® — Louis Carrache. V. 1609. Pinac. Parme. 


IV. — LA MISE AU TOMBEAU 


It. : Seppellimento di Maria, della Madonna. Angl. : The Entombment of the Virgin. 
Al. : Das Begräbnis, Die Bestattung Mariens. Holl. : Begrafenis van Maria. 


Cette scène, appelée en vieux français Le Sépulcre Notre-Dame, est assez 
rare dans l’iconographie chrétienne : car les textes ne disent rien de l'Ense- 
velissement de la Vierge. Elle a été calquée sur la Mise au tombeau du 
Christ. 

Enveloppée des pieds à la tête d’un suaire en forme de sac, Marie est déposée 
par les anges dans un sarcophage en présence des Apôtres et de Jésus qui apparatt 
dans une mandorle. 


x10 siècle : Ms. fonds lat. 17325. Bibl. Nat. 

xue ——  Linteau du portail de la cath. de Senlis. 
Vitrail. Cath. d'Angers. 
Ms. Bibl. Collégiale de Glasgow. 
Lauttrell Psalter. Brit. Mus. Londres. 


xiv® —  Duccio. Opera del Duomo. Sienne. 
xve —  Retable flamand en bois sculpté de Ternant (Nièvre). 
xvI® — Jean de Beauce. Bas-relief. 1520. Clôture du chœur de la cath. de Chartres. 


Retable provenant de l’égl. Saint-Pierre. 1520. Mus. diocésain. Valence. 
Le Sépulcre Notre-Dame. Groupe en pierre sculpté vers 1550 dans l'église de 
l’abbaye de Solesmes pour faire pendant au célèbre Sépulcre du Christ 
qui date de 4496. L’imitation est flagrante : la Vierge est soulevée dans 
son linceul ; un personnage assis en avant du sarcophage correspond à 


la Madeleine en pleurs. 
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CHAPITRE II 


LE CYCLE DE LA GLORIFICATION 


Al. : Die Verherrlichung Mariä. Holl. : De Verheerlijking der H. Maagd. 


I. — LA RÉSURRECTION DE LA VIERGE 


La Vierge ressuscite, comme son Fils, trois jours après sa mort. Le Christ 
redescend du ciel avec l’âme de sa mère ; parfois c’est saint Michel, en sa qualité 
d’archange psychopompe, qui ramène l’âme du Paradis et la tend au Christ. L'âme 
se réunit au corps que des anges soulèvent pour l'emporter au ciel. 

Cette scène, qui suit la Mort de la Vierge, risque d’être confondue avec elle. 
Cependant certains traits permettent de distinguer aisément les deux motifs. 

1. S'il s’agit de la Mort, la Vierge est couchée sur son lit ; si la scène représentée 
est la Résurrection, elle doit être couchée dans son {ombeau. 

Toutefois cette règle iconographique comporte des exceptions. A la cathédrale 
de Poitiers, la Vierge est étendue sur un lit recouvert d’un linceul. 

2. La présence des anges est un critère plus sûr. En effet si les anges n’ont aucun 
rôle à jouer au chevet de la Vierge mourante autour de laquelle s'empressent les 
Apôtres Qu contraire leur présence est indispensable à la résurrection puisque ce 
sont eux qui soulèvent le corps ressuscité de Celle qui va devenir leur reine pour 
l’enlever au ciel. 

C’est dans un bas-relief du tympan de la cathédrale de Senlis sculpté à la 
fin du xr1° siècle que ce motif a trouvé son expression la plus charmante. Un essaim 
d’anges se pose autour de la Vierge comme un vol de moineaux : ils se bousculent 

joyeusement pour la mieux voir et la soulever dans son suaire qui se creuse en forme 
de hamac. On croit entendre leur gazouillis d'oiseaux et le bruissement de leurs 
ailes. 


xue siècle : Linteau du tympan de la cath. de Senlis. 1190. 
Tympan de l'égl. de Cabestany (Pyrénées-Orientales). Le Christ aide sa Mère 
à sortir du tombeau. 
x —  Tympan de la Porte de la Vierge à Notre-Dame de Paris. 1220. Des anges 
saisissent les extrémités du suaire dans lequel est enveloppée la Vierge. 
Tympan de la porte nord de la cath. de Poitiers. 
Linteau du tympan peint de la cath. de Lausanne. Copie du tympan de 
Senlis. 
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II. — L’ASSOMPTION 


Gr. : Analépsis tês Theotokou, Metastasis. Lat. : Assumptio corporis Sanctae 
Mariae. It. : L'Assunzione della Madonna, L’Assunta. Esp. : Asunciôn, La Subida de la 
Virgen al cielo. Ang. : The Assumption of the Virgin. AU. : Mariä Himmelfahrt, Die Seelen- 
aufnahme, Die leibliche Aufnahme Mariä in den Himmel. Æoll. : Hemelvaart van Maria, 
De ten-Hemel Opneming van Maria. Rus. : Vziatié Bogomateri na nebo. 


La croyance et le dogme 


Vers la fin du xrrie siècle, le thème de la Résurrection de la Vierge disparaît : 
il est remplacé par l’Assomption. 

Il n’est pas question dans la Bible de l’Assomption de la Vierge : c’est une 
légende tardive, calquée au vie siècle sur le Ravissement du prophète Élie et sur 
. l’Ascension du Christ. Au vire siècle l’Église de Rome considère encore l’Assomption 
corporelle de la Vierge comme une opinion pieuse et non comme un dogme. Les 
Byzantins répugnent à l’admettre et préfèrent s’en tenir à la Dormition (Koimésis). 

C'est seulement à l’occasion de l'Année sainte de 1950 que le pape Pie XII 
a proclamé le dogme de l’Assomption (1). 


L'évolution du thème 


Le terme d'Assomption est significatif : il s'oppose à Ascension comme le 
passif à l'actif. C’est dire que la Vierge ne monte pas au ciel, comme le Christ, 
par ses propres moyens, mais qu’elle est enlevée au Paradis sur les ailes des anges. 


1. — DE L’ASSOMPTION DE L’AME A L’ASSOMPTION DU CORPS 


L'art byzantin représente l'Assomption de l'âme de la Vierge recueillie par 
le Christ sur son lit de mort, l’art d'Occident son Assompltion corporelle hors du 
tombeau où les Apôtres l'ont ensevelie. 

Il y a donc lieu de distinguer en iconographie l’Assomption de l’âme de la 
Vierge sous forme d’un enfant et l'Assomption de son corps glorieux. C'est ce qu'on 
appelle Assumptio animae (Seelenaufnahme) et Assumplio corporis (Himmelfahrt 
des wiederbeseelten Leïibes) : 

Le Christ est revenu, rapportant son âme qui s’unit de nouveau à son corps. 
La Vierge, en attitude d’Orante, s'élève les mains jointes, dans une mandorle 
portée par des anges, au-dessus du tombeau ouvert autour duquel sont rassemblés 
les Apôtres. Le tombeau est tantôt vide, tantôt rempli, comme une jardinière 
funéraire, de lis et de roses blanches qui, d'après saint Jean Damascène, exhalaient 
un parfum délicieux. 

Certaines formules en usage au x siècle sont particulièrement originales. 

Sur la miniature d’un manuscrit de Glasgow, on voit la Vierge monter au ciel 


(1) 1 fallait donner satisfaction au vœu des pélerins. Mais ne risque-t-on pas de creuser ainsi 
le fossé qui sépare les Protestants des Catholiques et de faire obstacle à l'union si désirable des 
Églises chrétiennes, affaiblies par leurs divisions et menacées par les progrès de Tata ? 
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sous la forme d’une momie enveloppée de bandelettes comme une vapeur blanche 
montant dans le tuyau d’une cheminée dont les parois seraient des anges. 

Un bas-relief d’Autun représente la Vierge perçant la voûte de l’arche funèbre 
comme le Christ traversant, sans rompre les sceaux, le couvercle de son tombeau scellé. 

Pour être à l’abri des attaques éventuelles des démons en cours de route, la 
Vierge ressuscitée est parfois escortée par les archanges Michel et Gabriel qui la 
protègent contre les puissances de l'Enfer. 

Exceptionnellement Marie est représentée assise dans un bas-relief sculpté 
par Donatello pour le tombeau du cardinal Brancacci à Naples. 

Bien que l’Assomption représente la Moniée de la Vierge vers le ciel et 
l’Immaculée Conception sa Descente vers la terre, une contamination devait se 
produire inévitablement entre ces deux thèmes. Sous l’influence des Litanies de 
Lorette, la Vierge de l’Assomption est généralement figurée debout sur un croissant 
de lune, le front ceint de douze étoiles, comme la femme de l'Apocalypse. L'Assunta 
tend ainsi à se confondre avec l’Immaculala. 

Le Speculum Humanae Salvationis explique en détail cette représentation de 
la Vierge calquée sur la femme de l’Apocalypse, avec les pieds sur un croissant de 
une et la tête couronnée d'étoiles. 

La Femme apocalyptique qui échappe au dragon est l'image de la Vierge 
enlevée au ciel. La lune qu'elle foule aux pieds est le symbole des choses changeantes 
de ce bas monde. Les douze étoiles qui illuminent sa tête rappellent les douze 
Apôtres pressés à son chevet au moment de sa mort. 


2. — TRANSFORMATION DE L’ASSOMPTION EN ASCENSION 


Par suite d’une autre confusion iconographique, l’Assomption perd son 
caractère original pour se muer en Ascension. Au lieu d’être enlevée au ciel par des 
anges la Vierge s'envole toute seule, les bras étendus, sous les yeux étonnés des 
Apôtres ; les anges qui l'entourent se bornent à lui faire cortège. 

Parfois même, elle est pourvue de deux grandes ailes d’aigle, comme celles que 
l’Apocalypse prête à la femme poursuivie par le dragon. 

Cette transformation s'accomplit dans l’art italien du xvre siècle. L'exemple 
le plus célèbre de cette Ascension de la Vierge, qui ne justifie plus le nom 
d'Assomption, est le grand tableau d’autel peint en 1518 par Titien pour l'église 
des Frari de Venise. 

Toutefois cette nouvelle formule n'élimine pas complètement l’ancienne. Au 
xvuie siècle Guido Reni et Poussin font enlever la Vierge par de grands anges. 


Thèmes annexes 


Le MIRACLE DES FLEURS DANS LE TOMBEAU VIDE 


It. : Gli Apostoli intorno al sepulcro vuoto e forito di Maria. AlL : Das Blumenwunder 
im leeren Grab. 


Les Apôtres constatent que le sarcophage dans lequel ils avaient enseveli la 
Vierge est vide et qu’il est rempli de fleurs. 
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Get épisode a été inventé pour faire pendant à la visite au Sépulcre des Saintes 
Femmes qui trouvent le tombeau du Christ vide et sur le couvercle renversé du 
sarcophage un ange qui leur annonce que le Christ est ressuscité. 


La VIERGE LAISSE TOMBER SA CEINTURE 
POUR CONVAINCRE SAINT THOMAS DE SON ASSOMPTION 


Lat. : Zona Beatæ Maria Virginis. Ze. : La Madonna della Cintola, La Vergine che porge 
la cintura a san Tommaso. Esp. : El Sacro Cintolo, La Faja de la Bienaventurada Virgen 
Maria. La Entrega a Tomas de la Sagrada Cinta. Angl. : The Madonna of the Girdle, 
dropping the Holy Girdle to Thomas. AU. : Die Gürtelspende an den Apostel Thomas; 
Maria spendet den Gürtel an Thomas. 

Une autre innovation de l’art italien est l’adjonction au motif de l’Assomption 
de la légende d’après laquelle Thomas l’incrédule aurait reçu de la Vierge sa 
ceinture qu'elle laissa tomber pour le convaincre de la réalisation du miracle. Mais 
tandis que la transformation de l’Assomption en Ascension s’est diffusée dans tout, 
l’art chrétien, l’iconographie de la Ceinture de la Vierge est restée presque exclusi- 
vement toscane. 

Cette dévotion était en effet localisée à Prato près de Florence où l’on vénérait 
depuis le xri siècle la Sacra Ciniola. De là vient que ce motif est si fréquent 
dans l’École florentine : c'est à ce signe qu’on reconnaît les Assomptions 
toscanes. | 

La source de cette légende, inventée pour faire pendant à l’Apparition du 
Christ ressuscité à saint Thomas, est l’Ascension du prophèle Élie qui, du haut deson 
char de feu, lance à son disciple Élisée son manteau magique. On a supposé ingé- 
nieusement que la ceinture étroite en forme de cordon saisie par Thomas était le 
lien mystique unissant la Vierge aux Apôtres qui aurait été matérialisé par 
l'imagination populaire ; mais l’origine biblique est plus vraisemblable qu’un 
contresens iconographique. 

D'après la version la plus répandue, saint Thomas, qui se trouvait seul sur le 
Mont des Oliviers, vit des anges emporter au ciel le corps de la Vierge. Il la supplia 
de lui laisser un signe et elle laissa tomber sa ceinture. Là-dessus il va rejoindre 
les Apôtres et leur assure que le cadavre de la Vierge n’est plus dans son tombeau : 
on l’ouvre et effectivement on le trouve vide. Thomas raconte alors qu'il a vu la 
Vierge s'élever au ciel et montre comme preuve sa ceinture qu'il a entre les mains. 

Selon une autre tradition, saint Thomas arrive, une fois de plus, en retard : 
il est vrai qu’il venait de l'Inde, ce qui est une circonstance atténuante. Pour 
contempler une dernière fois le visage de la Mère du Sauveur, il fait ouvrir le 
tombeau. Le corps avait disparu et il ne restait plus dans le sarcophage que le 
linceul d'où émanait un parfum céleste. Les Apôtres en conclurent que la Vierge 
est ressuscitée ; mais Thomas reste sceptique. C’est alors que la Vierge, pour le 
convaincre, laisse tomber du haut du ciel sa ceinture. 

Ainsi dans le premier cas, Thomas reçoit la ceinture sans témoins, dans le 
second en présence des Apôtres. 
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La Madonna della Cintola se distingue de l'Assunta parce qu’elle regarde 


en bas vers la terre ou se trouve saint Thomas au lieu de lever les yeux vers 


le ciel. 


CATALOGUE 


I. — La Vierge est enlevée par des anges 


Lai. : Assumptio sanctae Mariae. J4. : La Vergine recata in cielo dagli Angeli. 


vie siècle : 


1x 
x1° 


xue 


xIxe 


x1ve 


xve 


xvue 


Toile de lin brodée. Trésor de la cath. de Sens. 

Tablette d'ivoire de Tuotilo. Saint-Gall. La Vierge est représentée en Orante. 

Miniature des Péricopes d'Henri II (École de Reichenau). Bibl. Munich. La 
Vierge est représentée en Orante, les mains levées, dans un médaillon. 

Chapiteau de Notre-Dame du Port à Clermont-Ferrand. Des anges portant 
des gonfalons ouvrent à deux battants les portes du Paradis, semblable à 
une église fortifiée. 

Bas-relief d’Autun. La Vierge perce la voûte de son sépulcre comme le Christ 
traversant, sans briser les sceaux, le couvercle de son tombeau scellé. 

Tympan de la cath. de Magdebourg. Assomption réaliste. Les Apôtres qui 
ont assisté à la mort de Marie apportent, pour allumer leurs encensoirs, 
un réchaud qui occupe le centre de la composition. Pour enlever plus 
commodément la Vierge au ciel où l’attendent le Père et le Fils, les anges se 
servent d’un brancard. 

Bas-relief inscrit dans un quatrefeuilles. Mur nord du chevet de Notre-Dame 
de Paris. La Vierge dans une mandorle de nuages est enlevée par huit 
anges. 

Tympan du portail de Saint-Thibault-en-Auxois. 

Orcagna. Tabernacle d'Or San Michele. Florence. La mandorle est soulevée 

._ par des anges. 

Lippo Memmi. Pinac. Munich. 

Donatello. Bas-relief du tombeau du cardinal Brancacci. S. Angelo à Nilo. 
Naples. La Vierge est assise. 

Masolino. Pinac. Naples. La mandorle est remplacée par une double couronne 
d’anges. 

Filippino Lippi. Fresque à S. Maria sopra Minerva. Rome. 

Vecchietta. Cath, de Pienza. A ses pieds se noue gracieusement une ronde 
d’anges musiciens. 

Giovanni di Paolo. Collégiale d’Asciano. . 

Mantegna. Fresque des Eremitani. Padoue. La Vierge, portée par des putti, 
s’encadre dans un arc de triomphe. 

Livre d’Heures de Gian-Galeazzo Visconti. Milan. 

Jean Fouquet. Heures d’Étienne Chevalier. Chantilly. 

Taddeo di Bartolo. Sienne. . 

Maître de la Vie de Marie. Munich. Le Christ prend sa mère par les mains. 

Puget. Statue en marbre commandée par la famille patricienne des Brignole 
pour l’Hospice des Pauvres (Albergo dei Poveri) de Gênes. Debout sur 
un croissant de lune, la Vierge est soulevée par un essaim d’anges ailés. 
Les bras étendus, elle lève les yeux vers le ciel tandis que l’Immaculée 
Conception du même artiste, à l’Oratoire de Saint Philippe Neri à 
Gênes, a les mains croisées sur la poitrine et baisse les yeux vers la terre. 

Peter Spring. Maître-autel de l’égl. des Augustins à Fribourg (Suisse). Figures 
en bois d’anges musiciens. V. 1600. 
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II. — La Vierge s’envole seule 


xve siècle : Pérugin. 


xvIe 


xvIIe 


XVIIe 


Titien. L’Assunta levant les yeux vers le ciel. 1518. Égl. Santa Maria dei 
Frari. Venise. 
1525. Cath. de Vérone. 

Corrège. Coupole de la cath. de Parme. 

Daniel de Volterra. Fresque à S. Trinità dei Monti. Rome. 1552, 

Dürer. Retable Heller (détruit). 1508. 

Gravure sur bois de la Vie de la Vierge. 

Riemenschneider. Retable en bois sculpté de Creglingen. 1510. 

Andreas Morgenstern. Retable à l’abbaye de Zwettl (Autriche). 1516-1526. 

Retable en marbre de l’égl. de Brou. La Vierge est debout sur un croissant de 
lune. Type de l’Immaculée Conception. 

Vitrail de l’égl. de Brou. La scène est divisée en deux registres. Les Apôtres 
se penchent sur le tombeau ouvert rempli de fleurs ; au-dessus la Vierge 
montant au ciel. 

Sculpture de la Chapelle de la Vierge à Solesmes. V. 1540. 

Mateo Cerezo. Prado. 

Guido Reni. Égl. S. Ambrogio. Gênes. 

Annibal Carrache. Prado. 

Rubens. L’artiste a traité douze fois ce sujet. Il transforme l’Assomption en 
triomphe, en apothéose. Aux Apôtres groupés autour du tombeau de la 
Vierge, il ajoute trois Saintes Femmes (Marie-Madeleine, Marie-Cléophas, 
Marie-Salomé) qui avaient lavé le corps de la Vierge et l'avaient enve- 
loppée dans un linceul. Musées de Bruxelles (v. 1620), de Vienne, de 
Düsseldorf. Maître-autel de la cath. d'Anvers. 1626. Gal. Liechtenstein. 
à Vaduz. 

Gaspard de Crayer. Musée de Dijon. 

Rembrandt. 1636. Pinac. Munich. 3 

Philippe de Champaigne. 1643. Musées de Marseille et de Grenoble. 

Poussin. Pinac. Munich. u , 

Charles de La Fosse. Fresque de la coupole de l’égl. de l’Assomption. Paris. 

Murillo. Ermitage. Prado. 

François Lemoyne. 1718. Égl. de Saint-Julien. Chapteuil (Haute-Loire) (1). 

G. Piazzetta. Grand tableau d’autel. Musée de Lille. 

Bridan. Groupe en marbre. Maître-autel de la cath. de Chartres. 

Pierre. Fresque de la coupole de la Chapelle de la Vierge. Égl. Saint-Roch. 
Paris. 

Maulbertsch. Fresque de Schwechat près de Vienne. 1765. Il emprunte à 
Rubens le groupe des Saintes Femmes. 2 
Francesco de Mura. Plafond de l’église de la Chartreuse de San Martino. 

Naples. 1751. Esquisse à la Pinacothèque de Naples. 

Egid-Quirin Asam. Groupe monumental en stuc décorant le maître-autel 
de la Collégiale de Rohr (Bavière). 1722. Les Apôtres gesticulent autour 
du tombeau vide : l’un d’eux y a cueilli une rose qu'il élève vers le ciel 
où la Vierge est couronnée par la Trinité divine. Chef-d’œuvre de la 
sculpture baroque dans l'Allemagne du Sud. 


(1) Tableau commandé par le duc d’Antin. Lemoyne avait pris sa mère pour modèle. Devenu 
fou, il ordonna de brûler ou de lacérer cette peinture « parce qu'il fut sacrilège de pourtraire 5a 
mère qui, pour ce, souffre dans les flammes du Purgatoire ». 
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III. — La Vierge plane au-dessus de son sarcophage vide 
et laisse tomber sa ceinture 
pour convaincre saint Thomas l’incrédule 
x siècle : Fresque de Spolète. 


xIV® — Agnolo Gaddi. Fresque dans la Chapelle de la Cintola à la Pieve de Prato. 1355. 
Bernardo Daddi. Gal. Prato. 


Orcagna. Bas-relief du tabernacle d’Or San Michele. Florence. 
Fresque de Nagoritino (Serbie). 1317. 
XV® —  Benozzo Gozzoli. 1450. Pinac. Vaticane. 
Matteo di Giovanni. 1474. Nat. Gal. Londres. 
Mainardi. 1495. Santa Croce. Florence. 


Primitif bourbonnais. Tableau votif de la Vie de la Vierge. Égl. Notre-Dame 


de Montluçon. Saint Thomas tend les bras pour recevoir la ceinture de la 
Vierge montant au ciel. 


xvi® —  Sodoma. Oratoire de $. Bernardin de Sienne, 1518. 


III. — LE COURONNEMENT DE LA VIERGE 


Lat. : Coronatio Mariae. J4. : Incoronazione della Vergine, L'Incoronata. Esp. : La Coro- 
naciôn de la Virgen. Angl. : The Coronation (Enthronement) of the Virgin. All. : Die Krônung 
Mariä. Holl. : De Kroning van Maria. Rus. : Koronovanié Presv. Dévy. 

Ce motif si populaire de l’art chrétien est, contrairement à ce qu’on pourrait 
croire, tout à fait étranger à la Bible. Sa source est un récit apocryphe attribué à 
Méliton, évêque de Sardes, qui fut popularisé au vie siècle par Grégoire de Tours, 
au xIne siècle par Jacques de Voragine dans la Légende dorée. 

Avant d'étudier l’origine et l’évolution de ce thème iconographique, il n’est 
pas inutile d'écarter dès l’abord une confusion fréquemment commise entre le 
Couronnement et la Glorification de la Vierge. 

Dans une mosaïque byzantine du vie siècle à la basilique de Parenzo en Istrie, 
on voit la Main divine tendant une couronne au-dessus de la tête de la Vierge qui 
trône avec l'Enfant sur les genoux. D'autre part un tableau bien connu du Musée 
de Cologne peint vers 1460 par un maître anonyme qu’on baptise Maitre de la 
Glorificalion de la Vierge (Meïster der Verherrlichung Mariä), présente la Vierge 
assise sur un trône couronnée par deux anges entre Dieu le Père et la colombe 
du Saint-Esprit tandis qu'au-dessus d’elle le Christ est symbolisé par l'Agneau 
versant son sang dans un calice. 

Malgré les apparences, ces représentations ne rentrent pas dans l'iconographie 
du Couronnement ; car la Vierge tient l'Enfant Jésus sur ses genoux, ce qu'elle ne 
fait jamais dans la scène du Couronnement, où le Christ, qui l'intronise dans 
le ciel, est toujours représenté adulle. 


Origine française du thème du Couronnement 


Ce point méritait d'être éclairci : car c'est précisément la mosaïque de Parenzo 
qui a été alléguée par certains iconographes comme preuve de l’origine byzantine 
du Couronnement. Ils n’ont pas vu qu'il s'agissait d’une glorification symbolique, 
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intemporelle, de la Mère de Dieu, représentée en Vierge de Majesté et non de la 
scène du Couronnement qui est un événement de la survie de la Vierge suivant 
immédiatement son Assomption. 

En réalité si la Dormition porte la marque de Byzance et l’Assomplion 
l'empreinte italienne, le Couronnement de la Vierge semble bien une création de 
l’art français du xrre siècle et peut-être plus précisément de Suger, comme le conjec- 
turait É. Mâle (1). En tout cas c’est un motif qui appartient en propre à 
l’art d'Occident et ne doit rien à des modèles byzantins : le cas est assez exceptionnel 
pour mériter d’être noté. Et sans aucun doute c’est dans la sculpture française du 
Moyen-âge, aux tympans de Senlis et de Notre-Dame de Paris, plus tard à la porte 
du château de La Ferté-Milon qu'il atteint son complet épanouissement. 

Le symbolisme typologique associe le Couronnement de la Vierge à deux 
préfigures de l'Ancien Testament : 

1. Bethsabée invitée par son fils Salomon à prendre place à sa droite sur un trône. 
2. Esther élevée par Assuérus à la dignité de reine. 


Mais la femme couronnée d'étoiles de l'Apocalypse a aussi servi de prototype 
à la reine des cieux. 


Évolution du thème 


L'évolution très intéressante de ce thème iconographique peut se résumer ou 
se schématiser de la façon suivante : 
1. La Vierge, déjà couronnée, est assise à la droite du Christ qui la bénit. 
C’est la formule en faveur dans l’art du xrie siècle (Senlis) (2). 


2. La Vierge est couronnée par un ange. 
L'exemple le plus connu de ce second type adopté dans le premier 
tiers du xx siècle est le tympan de Notre-Dame de Paris. 


3. La Vierge est couronnée par le Christ. 
| Ici il faut distinguer trois variantes. Au xmu° et au xrve siècles, la 
Vierge est assise (Reims) ; au début du xv® siècle elle s’agenouille devant 
son Fils (La Ferté-Milon). Par une singularité iconographique unique dans 
la sculpture du Moyen-âge, elle est représentée debout au tympan du 
portail peint de la cathédrale de Lausanne. 


4. La Vierge est couronnée par Dieu le Père. 
Ang. : The Virgin crowned by the Eternal Father. 


Cette formule est spéciale à la peinture italienne du xvs siècle (Filippo 
Lippi, Botticelli). 


(1) La mosaïque de Sainte-Marie du Transtévère, à Rome, est très différente des tympans 
de Senlis et de Chartres, Il ne s’agit pas du Couronnement de la Vierge, mais de la dl de 
l'Ecclesia, — Quant au chapiteau très grossier et très mutilé provenant de Reading Abbey, 1 4 
suffit pas pour assigner à ce thème une origine anglaise. Ce ne serait en tout cas qu'un balbutiement. 

(2) Elle reparaît la fin du xve siècle dans le retable de S. Wolfgang de Michel Pacher. Le terme 
de Couronnement est ici impropre. Il serait plus juste de dire La Glorification de la Vierge. 
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5. La Vierge est couronnée par la Trinité. 


Angl. : The Virgin crowned by the Trinity, The Enthronement of the Virgin by the three 
Persons of the Trinity. AIL. : Die Krônung Mariä durch die Dreieinigkeit, die drei gôttlichen 


Personen. 

Ce type qui apparaît en Espagne, en Italie et en France dès le début 
du xve siècle (Pedro Nicolau 1410, Antonio Vivarini, 1444 ; Enguerrand 
Quarton (1453) (1) prédomine dans tout l'art européen jusqu’au xvrre siècle. 

La Trinité est représentée par trois Personnes semblables ou différentes. 
Le Saint-Esprit a généralement la forme d'une colombe. 

Le Christ est parfois seul, mais désigné comme représentant de la 


Trinité par les Trois couronnes que des chérubins aux ailes d’or tiennent 
en suspension au-dessus de sa tête. 


Ainsi à chaque étape, la Vierge monte en dignité : elle est couronnée d’abord 
par un ange, puis par le Christ, par Dieu le Père, enfin par la Trinité tout entière 
qui se mobilise pour l’admettre dans son sein : ce crescendo iconographique est 
une confirmation frappante des progrès de la mariolatrie. 

Aux personnages essentiels et indispensables se joignent, pour rehausser la 
solennité du Couronnement, des assistants qui forment la Cour céleste ; des anges 
Séraphins et Chérubins ou même des saints, introduits en dépit de l’anachronisme 
à cause de leur dévotion particulièrement ardente pour la Vierge : ce sont de 
préférence saint Bernard, saint François d'Assise, saint Antoine de Padoue. 
Fra Angelico y ajoute les Apôtres et les Évangélistes et naturellement les saints 
de son Ordre : saint Dominique, saint Pierre Martyr, saint Thomas d'Aquin. 

L'Assomption et le Couronnement sont souvent superposés ou même fondus 
dans le même retable ou sur la même toile : les deux thèmes sont étroitement 
connexes. Dans la gravure de Dürer, ils se confondent en un seul. 


CATALOGUE 
1. — La Vierge, déja couronnée, est bénie par le Christ 


xue siècle : Vitrail disparu de Notre-Dame de Paris, donné par l’abbé Suger. 
Vitrail de la cathédrale d'Angers. 
Tympan de la cath. de Senlis. 1190. Cette composition a été imitée à la 
Collégiale de Mantes, à l’égl. Notre-Dame de Longpont. 
Bas-relief du jubé de l’égl. de Vezzolano (Piémont). V. 1190. 

x — Mosaïque absidale de Sainte-Marie du Transtévère datée faussement de 1143. 
Une femme est assise sur un trône à côté du Christ qui l’enlace et pose la 
main sur son épaule. Il ne s’agit pas ici du Couronnement de la Mère du 
Christ, mais de la Glorification de l’Épouse du Cantique des Cantiques 
disant : Que sa main gauche soutienne ma tête et que sa droite me tienne 
embrassée. 

XVI9 — Hans Burgkmair. 1507. Galerie d’Augsbourg. 


{1} Ce type n'est pas d'origine allemande, comme le prétend Kanstle, U. p. 572 : car les plus 
anciens exemples allemands ne datent que de la fin du xv* siècle. 
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II. — La Vierge est couronnée par un ou deux anges 


xine siècle : Tympan du Portail nord de la façade de Notre-Dame de Paris. V. 1220. 
Portail latéral de la cath. de Lausanne. Un ange tend au Christ la couronne 
qu’il va poser sur la tête de la Vierge. C’est la transition entre la deuxième 

et la troisième formule. 

Portail nord de Notre-Dame de Trèves. La Vierge est debout entre le Christ 
et l’archange saint Michel qui pose la couronne sur sa tête. 

Bas-relief d’un pilier d’angle du cloître de Silos. Le Couronnement est associé à 
lAnnonciation. La Vierge qui reçoit le message de Gabriel est couronnée 
par deux anges. 

XVe — Triptyque de la cath. de Moulins. 


III. — La Vierge est couronnée par le Christ 
1. Elle est assise 


La Vierge et le Christ se présentent de profil ou de trois quarts. 


xune siècle : Tympan du portail central du croisillon nord du transept. Cath. de Chartres. 

Tympan du portail de l’égl. Saint-Yved de Braisne (Aisne). 

Gâble du portail de la Calende. Cath. de Rouen. 

Tympan du portail de la Vierge. Cath. de Bourges. Contrairement aux règles 
iconographiques, la Vierge est assise à gauche du Christ. 

Gâble de la cath. de Reims. Le groupe original, très dégradé, a été remplacé 
en 1954 par le sculpteur Saupique. 

Tympan du transept de la cath. de Strasbourg. 

Tympan de l’égl. de Kaysersberg (Alsace). Le groupe est encadré par les 
archanges Michel et Gabriel. 

Ivoire polychromé parisien. Louvre. 

Tympan du portail de la cath. de Toro (Espagne). 

Jacopo Torriti. Mosaïque absidale de Sainte-Marie Majeure. Rome. 1290. 

Peinture décorant le cul-de-four absidal de l’égl. de Vernais (Cher). Lie Christ 
pose la couronne sur la tête de sa mère qui s’incline, les mains jointes. 

XIV® — Giotto. Fresque de l’Arena de Padoue. 
Peinture à S. Croce. Florence. 

Orcagna. Nat. Gall. Londres. 

Spinello Aretino. 1384. Sienne. 

Bartolo di Fredi. Gal. de Montalcino. 

École autrichienne. Peinture du revers du retable de Verdun à l’abbaye 
viennoise de Klosterneuburg. 1330. : 

Xv® —  Jacquemart de Hesdin. Très Belles Heures de Notre-Dame. Anc. coll. Maurice 
de Rothschild. Bibl. Nat. Paris. 

Fra Angelico. Couvent de $. Marco. Florence. La Vierge assise s’incline pour 
recevoir la couronne. . 
Francesco di Giorgio. Tableau peint en 1471 pour Monte Oliveto Maggiore. 

Sienne. 

Carlo Crivelli. 1493. Brera. 

Andrea della Robbia. Bas-relief en terre cuite au couvent de l’Osservanza près 
de Sienne. 

Giovanni Bellini. Grand retable de Pesaro. La scène se passe sur terre. Le 
Christ pose la couronne sur la tête de sa Mère qui, assise sur le même 
trône, s’incline en croisant les bras. Sur les côtés saint Pierre et saint 
Paul, saint Jérôme et saint François. 

Retable Imhof. Égl. S. Laurent. Nuremberg. 
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na Fungai. Égl. de Fontegiusta et égl. des Servi di Maria. 1500. 
ienne. 


Girolamo del Pacchia. Égl. Santo Spirito. Sienne. 


2. Elle est à genoux 


Haut-relief du château de La Ferté-Milon. V. 1405. 

Maître français. V. 1410. Mus. Berlin. 

Pol de Limbourg. Miniature des Très Riches du duc de Berry. V. 1415. 
Musée Condé. Chantilly. Des Chérubins aux ailes d’or tiennent des 


couronnes au-dessus de la tête du Christ bénissant et de la Vierge. 
Fra Angelico. V. 1430. Louvre. 


Moretto. 1530. Égl. S. S. Nazaire et Celse. Brescia. 


8. Elle est debout 


Tympan du portail peint de la cath. de Lausanne. La Vierge s’avance vers 
le Christ trônant dans une mandorle qui saisit de la main gauche la 
couronne qu’un ange lui présente sur un voile. 


IV, — La Vierge est couronnée par Dieu le Père 


Filippo Lippi. Tableau de l’Acad. des B. A. de Florence. 1447. 

Fresque dans le chœur de la cath. de Spolète. 1467. 

Botticelli. 1490. Ronde d’anges semant des fleurs. Uffizi. 

Michel Pacher. Retable de Saint-Wolfgang (Haute-Autriche). 1481. Marie est 
à genoux devant Dieu le Père qui la couronne seul à l'instant où le Christ 
s’incarne dans son sein : c’est la Vierge choisie pour être la Mère du 
Rédempteur qui est couronnée et non, comme d’habitude, la Vierge 
après sa mort et son Assomption. 


V. — La Vierge est couronnée par la Trinité 


Pedro Nicolau de Albentosa. École de Valence. V. 1410. Musée de Cleveland. 

Antonio Vivarini et Giovanni d’Alemannia. 1444. Égl. S. Pantaléon. Venise. 

Enguerrand Quarton. 1453. Hospice de Villeneuve-lès-Avignon. 

Heures de Louise de Savoie. Le Père et le Fils sont coiflés d'une énorme tiare 
formant dais. 

Jean Fouquet. Miniature des Heures d'Étienne Chevalier. Chantilly. Le Christ 
se détache du groupe de la Trinité pour couronner la Vierge à genoux. 
Il a déposé sur son siège le globe qu'il tenait à la main. Des anges font 
la haie. 

Tapisserie du Trésor de Sens. La Vierge est couronnée entre ses deux préfigures 
Bethsabée et Esther. , 

Borgognone. Fresque de l’abside de S. Simpliciano. Milan. 

Pietro Pollaiuolo. Collégiale de San Gimignano. 

Michel Pacher. Retable de Gries. 1475. Pinac. Munich. 

Vitrail. Égl. Saint Gommaire de Lierre. | 

Gâble de l’égl. de Saint-Riquier. La Vierge est agenouillée entre Dieu le Père 
et le Christ debout, que survole la colombe du Saint-Esprit. Deux angelots 
tiennent au-dessus de sa tête la couronne royale. 

Raphaël. Pinac. Vaticane. 

Véronèse. 1555. Égl. S. Sebastiano. Venise. 

Greco. Égl. d’Illescas. 


L. RÉAU — l, 2. e 
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Jean de Beauce. V. 1520. Clôture du chœur de Chartres. 

Tympan du portail de l’égl. de Verrières (Aube). 1530. 

Dürer. Gravure sur bois (1510) dans le cycle de la Vie de la Vierge. 

L'Assomption et le Couronnement se fondent ensemble. 

Vitrail de l’égl. de Brou, près Bourg-en-Bresse ; d’après la gravure de 
Dürer. 

Hans Baldung Grien. Retable de Fribourg-en-Brisgau. 1515. 

Maître H. L. Retable en bois sculpté. 1526. Égl. de Vieux-Brisach. 

xvue siècle : Rubens. Louvre. Bruxelles, Berlin. 

Velazquez. Prado. 

Lanfranc. Coupole de $. Andrea della Valle. 

Cignani. Coupole de la cath. de Forli. 1686. 

Maïtre-autel de l’égl. de pèlerinage de la Sainte-Trinité à Gôssweinstein 
(Franconie). 


IV. — LES MIRACLES NOTRE-DAME 


It. : I Miracoli della Vergine. Esp. : Los Milagros de la Virgen, de Nuestra Señora. 
Angl. : The Miracles of the Blessed Virgin Mary. AZ. : Die Wunder Unserer Lieben 
Frau. 

Il y a peu d'exemples, en hagiographie, de saints n'ayant accompli aucun 
miracle de leur vivant, qui en firent une multitude après leur mort : c’est cepen- 
dant le cas de la Sainte Vierge dont les miracles sont {ous posthumes. Elle a été exclu- 
sivement thaumaturge d’outre-tombe. 

Plusieurs de ces miracles sont rapportés dès le vi® siècle dans le De Gloria 
Mariyrum de Grégoire de Tours. Ils ont été popularisés au xir1e siècle par Gautier 
de Coincy, prieur de Vic-sur-Aisne, près de Soissons, qui mit en vers les Miracles 

. Notre-Dame (1), par le Speculum de Vincent de Beauvais et la Légende dorée, par 
le théâtre religieux, notamment Le Miracle de Théophile de Rutebeuf, et aussi 
par la prédication. 

C’est dans les vitraux du Mans (xrrre siècle) et dans les charmantes miniatures 
en grisaille du xve siècle qui ornent le manuscrit des Miracles Nostre Dame compilés 
par Jehan Miélot, secrétaire du duc de Bourgogne Philippe le Bon, qu'on trouvera 
l'illustration la plus complète de ce cycle légendaire. En Espagne les Cantigas de 
Santa Maria du roi Alphonse X de Castille ont été illustrées dans le Manuscrit de 
Tolède de la Bibliothèque de Madrid et dans deux manuscrits de l’Escorial. En 
Angleterre il faut signaler les fresques de la Chapelle du Collège d’Eton, peintes 
en style flamand par William Baker vers 1485. 

Outre les miracles situés en Orient, on a attribué à la Vierge en différents 
pays d'Occident des miracles locaux destinés à glorifier la fondation d’un sanctuaire 
ou à achalander un centre de pèlerinage. Dans cette série d’Apparitions, la plus 
ancienne est celle de Sainte Marie aux Neiges sur la colline de l'Esquilin où s'élève 


(1) Le Séminaire de Soissons possède un exemplaire enluminé de ces Miracles de la Sainie Vierge 


daté du x1v* siècle. Il est déposé à la Bibliothèque Nationale. Les miniatures sont attribuées à 
Jean Pucelle. 
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la basilique de Sainte Marie Majeure. La Translation de la Santa Casa à Lorette, 
l’Apparition de la Vierge du Pilier à Saragosse rentrent dans la même catégorie. 
Une des plus récentes est celle de la Grolle de Lourdes. 

Ces légendes ont été forgées pour encourager la dévotion à la Sainte Vierge 
présentée comme une protectrice toute-puissante que les pécheurs, même les plus 
indignes, peuvent invoquer avec l'espoir et même la certitude d'être exaucés. 
N'est-elle pas le Refugium peccalorum ? 

Parmi ces miracles de Notre-Dame, il en est certains qui paraissent aujourd'hui 
assez peu édifiants. Qu'elle soutienne par les pieds pendant trois jours un larron 
repentant pendu au gibet ou qu’elle sauve une femme qui s'était laissé surprendre 
par la marée montante en allant en pèlerinage au Mont Saint-Michel, rien de plus 
légitime. Mais on s’étonne quelque peu de sa mansuétude à l'égard d’une nonne 
défroquée dont elle prit la place au couvent pendant la durée de son escapade ou 
d’une prostituée qui chômait le samedi pour ne pas profaner le jour consacré à la 
Vierge en faisant commerce de son corps. Non moins surprenante est l’absolution du 
moine noyé dont Marie dispute l’âme au démon sous prétexte qu'il avait coutume 
de l’invoquer toutes les fois qu’il traversait une rivière à la nage pour rejoindre sa 
mie et commettre avec elle le péché de luxure (1). 


1. Miracles localisés en Orient 


Les deux miracles les plus populaires de la Vierge étaient au Moyen âge le 
Pardon de sainte Marie l'Égyptienne et du diacre Théophile. Ce sont ceux que 
rappelle François Villon dans la touchante. Ballade pour prier Notre-Dame qu’il 
composa pour sa vieille mère. 

Pardonne moy comme à l’Égipcienne 
Ou comme il fist au clerc Theophilus, 


Lequel par vous fut quitte et absolus 
Combien qu’il eust au diable fait promesse. 


Ce sont des légendes nées en Orient, ainsi que le miracle de la main coupée 
de saint Jean Damascène. 


1. — L'ABSOLUTION DE MARIE L'ÉGYPTIENNE 


La courtisane d'Alexandrie, ayant fait par curiosité le voyage de Jérusalem, 
veut suivre la foule dans la basilique ; mais une puissance invisible l'arrête sur le 
seuil. 

Elle invoque alors une image de la Sainte Vierge, lui promet de se repentir, 
à la suite de quoi, pardonnée par la Mère de Dieu, elle peut entrer dans le temple 
et se mêler aux fidèles. 


(1) « Du larron que Notre-Dame soutint par trois jours es fourches pendant, » — Notre Dame 
fait recouvrer à une femme son nez rongé par un lupus. — Elle guérit un moine de son lait, en lui 
donnant le sein, — De la nonnain qui laissa l’abboye et s'en alla au siècle : c'est ce miracle qui a servi 
de thème à Maurice Maeterlinck dans sa pièce intitulée Sœur Béairice. 
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2. — Le MirRACLE DE THÉOPHILE 


It. : I1 Miracolo di Teofilo. AZ. : Die Rettung des Theophilus. Holl. : Het Wonder van 
Theophilus. 

L'exemple le plus populaire de sa bénigne intercession en faveur de tous les 
pécheurs qui, dans les pires égarements, lui restaient fidèles était le Miracle de 
Théophile ou, comme on disait au Moyen-âge, la Repeniance de Theophilus. Les 
prédicateurs ne manquaient jamais de citer dans leurs sermons ce miracle de Notre- 
Dame. 

Théophile était un diacre d’Adana en Cilicie qui, pour reconquérir la dignité 
de vidame (vicedominus) que son évêque lui avait retirée, signa de son sang un pacte 
avec le diable. Pris de remords, il implore la Vierge qui réussit à arracher à Satan 
le contrat imprudemment signé par l’ambitieux déçu. On reconnaît le thème 
du Faust de Gœthe. 

Cette légende apparaît au vie siècle dans le récit en grec d'Eutychianus, 
clerc de l'église d'Adana. Mais comme tant d’autres légendes hagiographiques, ce 
n’est probablement qu’un plagiat. 

Dans la Vie de saint Basile de Césarée, il est fait mention d’un contrat analogue 
conclu avec le démon par un certain Proterius qui en obtient, grâce à l'intercession 
de saint, Basile, la restitution. Un hagiographe, en quête de miracles de la Vierge, 
aurait tout simplement attribué à Notre-Dame un miracle de saint Basile. 

Dans les cycles narratifs détaillés, comme le vitrail en grisaille de la chapelle 
de la Vierge à la cathédrale d'Auxerre, ce petit drame édifiant se divise en trois 
actes : l'hommage de Théophile au diable, la repentance et le pardon. Le Liber 
Malutinalis de Conrad de Scheiern le découpe en 25 miniatures. 


1. L'Hommage au diable 


Esp. : Teofilo vende su alma al diablo. Angl. : Theophilus selling his soul to the Devil. 
Al. : Theophilus verschreibt sich dem Teufel, Pakt des Theophilus mit dem Teufel. Holl. : 
Theophilus verkocht zijn ziel aan de duivel. 


Ulcéré d’avoir été disgracié par son évêque, le diacre signe un pacte avec le 
diable qui s’était abouché avec lui par l'intermédiaire d’un magicien juif. Parfois 
pour signifier sa trahison, on lui présente à table un poisson comme celui dérobé 
par Judas dans la Cène. 

Son hommage au diable est conçu sur le type de l’hommage vassalique de 
l'époque féodale. I] fléchit le genou, joint les mains et les place dans celles de son 
suzerain, se reconnaissant ainsi pour son homme-lige (Bas-reliefs de Souillac, de 
Notre-Dame de Paris). 

Pour caractériser l'esclavage auquel il est désormais réduit, un vitrail de l’église 
du Grand-Andely montre Théophile tenu en laisse par le diable qui l’a lié avec une 
corde. C’est probablement, comme le suppose Émile Mâle (1), l'illustration d'un 
jeu de scène du théâtre des Mystères. 


(1) L'Art religieux de la fin du Moyen-âge, p. 202. 
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2. La Repentance de Théophile 


V. fr. : Si comme Théophile se repent. Angl. : The Repentance of Theophilus. 


Torturé parle remords; il s’agenouille devant la statue de la Vierge et la supplie 
de lui pardonner. Elle lui promet d'arracher des griffes de Satan la charte qu'il a 


signée de son sang. Armée de la croix, elle enlève à Satan tout penaud le fatal 
parchemin, en le menaçant, s’il résiste, de « lui fouler la panse ». 


3. Le Pardon 


V. fr. : Gomme Madame sainte Marie rapporte la charte, Notre Dame lui rend la charte 
de perdicion. Angl. : Satan surrendering the bond to the Virgin. AU. : Theophilus erhält 
durch die Hilfe Mariä den Pakt zurück, Die hl. Jungfrau gibt dem Theophilus den mit dem 


ee abgeschlossenen Pakt zurück. Hoël. : Theophilus is gered door tussenkomst van de 
aagd. 


L'évêque montre au peuple la « carta Theophili », le pacte récupéré grâce à 
l'intervention de Notre Dame. Théophile fait pénitence : on lui donne la discipline. 
À l’heure de sa mort, malgré les efforts des démons acharnés contre lui, un ange 
emporte son âme au Paradis. 


Aussi indulgente que la Sainte Vierge, l'Église l'a accueilli au nombre des saints 
sous le nom de Théophile le Pénitent. 


CATALOGUE 


xne siècle : Bas-relief du tympan de l’ancien portail de Souillac (Lot). V. 4140. C’est la 
plus ancienne représentation connue de ce thème. Théophile met ses mains 
jointes dans celles de Satan, le reconnaissant ainsi pour son suzerain. 
Le diable lui fait obtenir la charge qu’il ambitionne dans l’église. En haut 
la Vierge apparaît à Théophile endormi et lui rend la cédule qu’il a 
signée. 
xIn19 —  Bas-reliefs de Notre-Dame de Paris (1). Le sujet est traité deux fois : au 
tympan.de la Porte du Cloître et dans un tableau de pierre encastré dans 
le mur nord de l’abside. 
Psautier d’Ingeburge. V. 1210. Musée Condé. Chantilly. La légende est retracée 
en quatre tableaux. Théophile s’agenouille devant le diable, puis devant 
la Vierge qui lui pardonne. Elle arrache le pacte à Satan et le rend à 
Théophile endormi. 
Liber Matutinalis de Conrad de Scheyern. Bibl. Munich. 
Vitraux de Chartres, Laon, Beauvais, Le Mans, Auxerre, Saint-Julien du 
Sault, Clermont-Ferrand, Troyes, Lincoln. 
Vitrail provenant de l’ancienne abbaye de Gercy (Seine-et-Oise). Mus. de 
Cluny. 
xIVe — Quatrefeuilles d’un portail latéral de la façade de la cath. de Lyon. V. 1310. 
Peintures de l’égl. Saint-Martin de Laval. 
Miniature du Psautier de la reine Mary. Brit. Mus. Londres. 
Jean Pucelle. Miniatures des Miracles Notre-Dame. Bibl. Nat. Paris. 
xvo — Miniatures en grisaille des Miracles Notre-Dame : manuscrit enluminé en 1456 
à La Haye pour le duc de Bourgogne Philippe le Bon. Bibl. Nat. 


(1) É. MAze, L'art religieux du XIIIe siècle en France, p. 261. 
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xvie siècle : Verrière de Montangon (Aube). 1530. 
Vitrail de la cath. de Troyes peint par Jean Soudain en 1546. Théophile est 
debout devant Satan qui lui prend les mains. 
Vitrail de l’égl. du Grand-Andely (Eure). 1540. Théophile est tenu en laisse 
par le diable qui a la forme d’un ours. 
Vitraux de Louviers, Beaumont-le-Roger (Eure). 


3. — Le MIRACLE DE LA MAIN COUPÉE DE SAINT JEAN DAMASCÈNE 


Saint Jean de Damas, ayant défendu les images de la Vierge à l’époque de la 
querelle des iconoclastes, eut la main tranchée. Plein de confiance dans la toute- 
puissance de la Mère de Dieu, il s’agenouille devant son image et lui tend son 
moignon sanglant. Immédiatement une nouvelle main pousse au bout de son bras 
« comme une branche à un arbre ». 

Cette légende, très populaire dans l'Église grecque, n’a été illustrée que très 
rarement dans l’art d'Occident. 
xvue siècle : Guido Reni. Fresque de la Chapelle Pauline dans la basilique de Sainte-Marie 

Majeure à Rome. Ce n’est pas la Vierge, mais un ange qui rend à saint 
Jean Damascène sa main amputée. | 

On peut ajouter à cette liste des légendes éthiopiennes publiées par Wallis 
. Budge (1) : La Vierge rend la vue à un prêtre aveugle en frottant ses yeux avec 
des gouttes de lait de son sein. Elle guérit l’évêque Mercure atteint de la lèpre 
et déclaré inapte à la prêtrise. 


2. Miracles localisés en Occident 
A) EN ITALIE 
1. — La VIERGE À LA MASSUE OU L'ENFANT VOUÉ AU DIABLE 
It. : Madonna del Soccorso. Esp. : Virgen del Socorro, El Niño votado al Diablo. 


Si le miracle de Théophile a été surtout illustré par l’art français, le thème 
de l'Enfant voué au diable est au contraire spécifiquement ombrien. C’est dans 
la région de l'Ombrie et des Marches que sont localisées toutes les peintures du 
xve et du xvr® siècles où apparaît ce motif connu en Italie sous le nom de Madonna 
del Soccorso. 

Dans son étude sur la Vierge de Miséricorde, Perdrizet associe les deux thèmes 
qui sont en réalité très différents. La Vierge de Miséricorde ne se sert pour remplir 
son rôle protecteur que d'armes défensives, si l’on peut ainsi appeler le manteau 
qu’elle présente comme un bouclier et c’est contre les flèches de Dieu ou du Christ 
vengeur qu’elle défend ses protégés. La Vierge ombrienne brandit au contraire une 
arme offensive : une massue et c’est le diable qu’elle menace. 

En outre la Vierge de Miséricorde doit être considérée comme un type icono- 
graphique tandis que la Vierge à la massue est représentée en action. Ce thème 
appartient en réalité, au même titre que le Miracle de Théophile, au cycle des 
Miracles de Notre-Dame. 


(1) E. A. Wallis Bu, The Miracles of the Blessed Virgin Mary, Londres, 1900. 
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2. D'après une légende populaire qui est restée locale, une mère, agacée d'entendre 
piailler son enfant, lui cria : Va-t-en au diable. Satan, la prenant au mot aurait 
essayé de kidnapper son enfant au berceau. Dans son angoisse, la mère invoque 
la Vierge qui discute avec le diable, lui prouve que ce mot, échappé à la pauvre 
femme dans un moment de colère, ne peut pas être tenu pour un engagement et, le 
menaçant avec sa massue, elle le force à lâcher sa proie. 

L’analogie avec le Miracle de Théophile est évidente : toutefois il n’est pas 
question de pacte signé par la mère avec Satan. 

Ezio Levi a relevé une trentaine de peintures de la région ombrienne qui 
représentent cette légende. Elles proviennent toutes de couvents d’Augustins et 
s’inspirent sans doute des Sacre Rappresenlazioni (1). 

La difficulté est d'expliquer la massue que la Vierge tient à la main et qui est 
parfois remplacée par un fouet à deux lanières (2). Quelle est l’origine de cette 
Virgo clavigera ? Salomon Reinach, arguant du fait que la Vierge est souvent 
qualifiée de clef du ciel, supposait que cette représentation avait pu naître d’une 
confusion de langage entre clavis, clef et clava, massue. Perdrizet rejette cette 
hypothèse à laquelle il substitue un autre jeu de mots sur virga, verge et Virgo, 
Vierge : la verge aurait été gonflée et mise au superlatif par suite du penchant 
des Italiens pour l’exagération. 

I faut avouer que ces tentatives d'explication sont plus ingénieuses que 
convaincantes et Ezio Levi n’a peut-être pas tort de les écarter toutes les deux; 
mais il ne propose aucune autre solution : de sorte que le problème reste entier. 
xve siècle : Gerino da Pistoia. Borgo San Sepolcro. 

École ombrienne Pinac. de Montefalco. 

Niccolo l’Alunno de Foligno. Gal. Colonna. Rome. Le diable essaie d'enlever 
l'enfant nu de son berceau ; sa mère le retient par un pied en adressant 
une prière ardente à la Vierge qui apparaît dans un nuage et, armée de 
sa massue, fait lâcher prise au diable. 

xvi® — Giovanni da Monte Rubiano. La Vierge de Bon Secours. 1506. Tableau 
provenant de la Coll. Campana. Mus. Montpellier. La Vierge tenant à la 
main un petit garçon effrayé, met en fuite avec sa massue le diable armé 
d’un harpon à double hameçon. 

Les plus intéressants des miracles de Notre-Dame localisés en Jalie, l'un à 
Rome, l’autre à Lorette, sont la Chute de neige sur la colline de l'Esquilin et la 
Translation de la Santa Casa. 


2. — Le Miracze pe Sainte Marie Aux Neices A ROME 


Lat. : S. Maria ad Nives. It. : La Madonna delle Nevi, Santa Maria della Neve. Esp. : 
Nuestra Señora de las Nieves, S. Maria la Blanca. Port. : A Virgen das Neves. Angl. : Our 
Lady of the Snow, St. Mary at Snows. AI. : Mariaschnee, Das Schneewunder. 

Cette légende, qui ne remonte qu'au xnie siècle, a été forgée pour glorifier 
la fondation de Ja plus ancienne église que Rome ait consacrée à la Vierge : la 
basilique de Sainle-Marie Majeure. 


(1) Ezio Levr, I Miracoli della Vergine nell'Arte del Medio Evo, Bolleitino d'Arle, 1918. 
(2) Église de Castelritaldi. 
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Au beau milieu de l'été, dans la nuit du 3 Août 352, la Vierge serait apparue 
au pape Libère et au patrice Jean et leur aurait ordonné de lui consacrer une église 
à l’endroit où ils trouveraient de la neige fraîchement tombée. Le lendemain le 
pape et le patrice découvrirent avec stupeur sur la colline de l’Esquilin, une 
parcelle de terrain miraculeusement couverte d’un manteau de neige. Sur ce tapis 
blanc, dont le pape découpa lui-même les contours avec une houe, s'éleva la basilique 
libérienne de Sainte-Marie-des-Neiges. 

Ce culte ne resta pas confiné à Rome. Grâce à la popularité du pèlerinage aux 
sept basiliques de Rome, il se répandit en Italie et dans toute la Chrétienté. 

À Sienne, ville de la Vierge, la Confraternità della Neve plaça son Oratoire sous 
le vocable de Santa Maria delle Nevi. En Espagne, Tolède et Séville consacrèrent 
des églises à Sania Maria la Blanca. À Prague une église de Sainte-Marie-des-Neiges 
fut construite en 1347 par l’empereur Charles IV. En Allemagne, en plein xvi®siècle, 
une chapelle de Mariaschnee fut consacrée en 1516 dans la Collégiale d’Aschaf- 
fenburg. | 


xive siècle : Mosaïque à Sainte-Marie Majeure. 1308. 
xv® —  Masolino da Panicale. Deux panneaux peints en 4421 pour la Chapelle Colonna 
à Sainte Marie Majeure. Pinac. de Naples. 

Statues de Notre-Dame-des-Neiges à Vernon en Normandie, à Carpentras 
dans le Comtat-Venaissin. 

Matteo di Giovanni. 1477. Égl. de la Madonna delle Nevi. Sienne. Autour 
de la Vierge des anges portent des boules de neige sur des plats ou dans 
les mains. 

xvi® — Mathias Nithart (Günewald). Retable d’Aschaffenburg peint en 1519 pour 
la Chapelle de Sainte-Marie-aux-Neiges (Mariaschneekapelle) dans la 
Collégiale d’Aschaffenburg. Le panneau central représentant la Vierge 
a été retrouvé à Stuppach ; le volet droit, représentant le Songe du pape 
Libère et la fondation de Sainte Marie Majeure, appartient au musée 
de Fribourg-en-Brisgau. 

Jorge Afonso. À Virgen das Neves. Musée de Lisbonne. . 

xvue —  Murillo. Deux tableaux peints en 1665 pour l’égl. S. Maria la Blanca de Séville. 
Prado. Le premier représente le Songe du Patrice : il voit en rêve la 
Vierge qui lui montre l'emplacement couvert de neige où s’élèvera sa 
basilique. Sur le second tableau, on voit le Patrice et sa femme agenouillés 
devant le pape Libère et lui racontant leur songe. 

Alessandro Turchi (L’Orbetto). Brera. Milan. 


3. — LA TRANSLATION DE LA SANTA CAsA A LORETTE 


Lat, : Translatio domus Lauretanae. 1. : 11 Trasporto della Santa Casa di Loreto. Esp. : 
La Traslacién de la Casa de la Virgen a Loreto. Angl. : The Translation of the Sacred House. 
Al. : Die Übertragung des Heiligen Hauses von Loreto. 

Cette légende est née dans la seconde moitié du xve siècle, en 1472. Elle a es 
inventée au profit du pèlerinage de Notre-Dame de Lorette dont la grande vogue 
date des xvie et xvire siècles. 

Le miracle se serait produit en 1291 après la prise de Saint Jean d'Acre par 
les Musulmans. Quand les Croisés furent chassés de la Terre Sainte, des anges 
apparurent à Nazareth et transportèrent par-dessus la Méditerranée la Maison de 
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la Vierge d’abord sur la côte dalmate, puis à Lorette dans la Marche d’Ancône, où 
se trouvait une vieille église romane. 
D’innombrables images de piété représentèrent la Vierge assise avec l'Enfant 


Jésus dans ses bras sur le toit de sa maison qu’emportent les anges. C’est le pendant 
aérien de la Fuile en Égypte. 


xvi® siècle : Atelier des Leprince. Vitrail à Saint-Étienne de Beauvais. 
Cheminée sculptée provenant d’une maison de Rouen. Musée de Cluny. Les 
pèlerins affluent autour de la maison transformée en chapelle. 


mue de l’égl. des Scalzi à Venise détruite par un avion autrichien 
en : 


XVINS — 


B) APPARITIONS EN ESPAGNE 


L’APPARITION DE LA VIERGE DU PILIER A SARAGOSSE 


Esp. : Nuestra Señora del Pilar. Angl. : Our Lady of the Pillar, The Virgin upon the 
pillar appearing to Santiago. All. : Unsere Liebe Frau von der Säule, Die Erscheinung der 
Jungfrau vor dem hl. Jakob in Saragoza. 

L'Espagne catholique voulut avoir sa part des Miracles de la Vierge. 

L’Apparition de Notre-Dame-du-Pilier à Saragosse fut rattachée à la légende 
de saint Jacques de Compostelle, patron de l'Espagne. C’est à lui qu’elle serait 
apparue sur le haut d’une colonne de marbre. 


xvue siècle : Poussin. La Madone du Pilier. V. 1654. Louvre. 


L'IMPOSITION DE LA CHASUBLE A SAINT ILDEFONSE DE TOLÈDE (1) 


La Vierge apporte du Paradis une chasuble qu’elle remet à saint Ildefonse, 
archevêque de Tolède. 


C) APPARITIONS EN FRANCE 


La France, où le culte de la Vierge était si fervent, se serait crue injustement 
délaissée, si elle n'avait reçu elle aussi, comme l'Italie et l'Espagne, la visite et les 
faveurs de la Reïne du ciel. À 

Parmi les Apparitions de la Vierge localisées en France, quatre sont parti- 
culièrement populaires : l’Allaitement de saint Bernard, le Miracle du Mont Saint- 
Michel, la remise de la Sainte Chandelle à deux ménestrels d'Arras et au xix® siècle 
l'Apparition à Bernadette dans la grotte de Lourdes. 


1. — LA LACTATION DE SAINT BERNARD 
Esp. : La Virgen dando su leche a San Bernardo. 


Pressant le sein qui allaita Jésus, la Vierge nourrice projette quelques gouttes 
de son lait sur les lèvres de saint Bernard de Clairvaux, son fidèle chevalier. 


(1) Pour ces Apparitions de la Vierge à saint Ildefonse, à saint Bernard, saint Dominique, 
saint Simon Stock, on se reportera à l'iconographie des saints. 
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2. — Le MiraAcze DU Mont Sarnr-Micnez 


Une femme, surprise par la marée en traversant la baie et en passe de périr 
avec son enfant est sauvée par la Vierge. 


3. — LA SAINTE CHANDELLE D’ARRAS 


Au moment où sévissait une épidémie de peste appelée le Mal des Ardents, la 
Vierge serait apparue à deux ménestrels d'Arras et leur aurait remis un saint cierge 


qui fit cesser cette calamité. 

Conservé d’abord dans un édicule en forme de cierge élevé au xx11° siècle 
près de l'Hôtel de Ville sur la Petite Place d'Arras, ce reliquaire de la Sainte 
Chandelle, décoré de nielles représentant les ménestrels à genoux devant Notre- 
Dame, a été transporté dans une église moderne dédiée à Notre-Dame des Ardents. 


4. — L’APPARITION A BERNADETTE SOUBIROUS 
DANS LA GROTTE DE LOURDES 


La Vierge apparaît à plusieurs reprises à la petite bergère pyrénéenne sous les 
traits de l'Immaculée Conception de Murillo qui venait d’être acquise par le Louvre 
et que des gravures en couleurs avaient fait connaître dans les moindres villages (1). 
Elle lui adresse la parole en patois gascon pour se faire mieux comprendre. 

Un miracle analogue s’est produit depuis à Fatima en Portugal, créant un 
nouveau centre de pèlerinage. 


BIBLIOGRAPHIE 


1. Assomption 


L’Assunta. Revue mariale italienne, depuis 1896. 
L'Assomption de la Sainte Vierge, Revue mariale illustrée d'histoire, de liturgie, d’art et de 
théologie. Depuis 1918. 
Olav SiNDinc. Mariä Tod und Himmelfahrt, Christiania, 1903. 
M. GonpiLo. La Asuncion de Maria en la Iglesia española, Madrid, 1922. 
K. Wieperkeun. Die leibliche Aufnahme Mariä in den Himmel, Einsiedeln, 1927. 
Joseph Cisuzxa. La Vierge dans le soleil et au-dessus de la lune. Congrès international 
d'Histoire de l'Art, Bruxelles, 1930. 
Else SrazDeL. Jkonographie der Himmelfahrt Mariens, Strasbourg, 1935. 
8. Rosst. L'Assunzione di Maria nella storia dell’ Arte cristiana, Naples, 1940. 
M. Jucre. La Mort et l'Assomption de la Sainte Vierge, Città del Vaticano. 1944. 
: Victor Benner et Raymond Wine. The Assumption of Our Lady and Catholic Theology, 
Londres, 1950. 
Benedicto Niero. La Asunciôn de la Virgen en el Arte, Vida de un tema iconografico, 
Madrid, 1950. 
Hans Fezpsuscn. Die Himmelfahrt Mariä, Düsseldorf, 1951. 
Antoine WenGer. L'Assomption de la Vierge dans la tradition byzantine du VIe au 
Paris, 1955. (Archives de l'Orient chrétien). 


Xe siècle. 


(1) Salomon Reinacn, Mythes et Religions, IV. 


LE CYCLE DE LA GLORIFICATION 635 


2. Couronnement de la Vierge 


C. J. Fouzxes. Le Couronnement de la Sainte Vierge, Rev. Art chrétien, 1890. 

Charles STERLING. Le Couronnement de la Vierge par Enguerrand Charonton, Paris, 1939. 

Miss A. Conan. Le Couronnement de la Vierge au Moyen-âge en France, dans la sculpture, 
la peinture et les miniatures (Thèse de l’École du Louvre), 1940. 

P. WizueL. Die Marienkrônung am Westportal der Kathedrale von Senlis, Hambourg, 1941. 


George Zarnecxi. The Coronation of the Virgin on a capital from Reading Abbey, Journal 
of the Warburg Institute, 1950. 


3. Les Miracles Notre-Dame 


Gautier DE Coincy. Les Miracles de la Sainte Vierge ( XIIe siècle), éd. Poquet, 1857. 

E. A. Wallis Bupee. The Miracles of the Blessed Virgin Mary (Textes éthiopiens), Londres, 
1906. 

Chanoine Ulysse CHEVALIER. Notre-Dame de Lorette, Paris, 1906. 

Ezio Levi. 1! Libro dei cinquanta Miracoli della Vergine, Bologne, 1917. 

— 1 Miracoli della Vergine nell’Arte del Medio Evo, Boll. d’Arte, 1918. 

Jacques Noruoms. La légende de Notre-Dame, Paris, 1924. 

Marguerite STADLER-HONEGGER. Étude sur les Miracles de Notre-Dame, Paris, 1926. 

K. PLenzaT. Die Theophiluslegende in den Dichtungen des Mittelalters, Berlin, 1920. 

Comte A. pe Lagorne. Les Miracles de Nostre Dame compilés par Jehan Miélot. Étude 
sur trois manuscrits du XV® siècle, ornés de grisailles, Paris, 1929. 

Alfred C. Fryer. Theophilus, the penitent, as represented in art, Archaeol. Journal, 1935. 

Henri Focizcon. Le Peintre des Miracles Notre-Dame, Paris, 1950. 

L. Rinieri. La Verità sulla Santa Casa di Loreto, Turin, 1950. 


LIVRE III 


LES FINS DERNIÈRES. 
DE LA MORT AU JUGEMENT 


CHAPITRE PREMIER 


LA MORT 


Les quatre Fins dernières 


Lat.: Novissimæ res. Jt.: 1 Quattro Novissimi. Esp. : Las cuatro Postrimerias del hombre. 
Angl. : The four last Things, The four Ends of man. AL. : Die vier letzten Dinge. 

Le cycle eschatologique des quatre Fins dernières de l'homme comprend la 
Mort, le Jugement, le Paradis et l'Enfer. 

A la différence du Jugement dernier qui est un Jugement universel, il ne s’agit 
ici que du Jugement particulier (Sondergericht) de chaque homme aussitôt après 
sa mort. 

Ce sujet n’a jamais joué dans l’art médiéval ou baroque d'une grande popularité. 
Il est réservé à la décoration des confessionnaux, des galeries de cloîtres ou à l'illus- 
tration des Livres d'Heures. 


CATALOGUE 
xv® siècle : Grandes Heures de Rohan. Bibl. Nat. Paris. 
xvine —  Joseph-Thaddée Stammel. Quatre figures allégoriques. 4760. Bibliothèque 


de l’Abbaye d'Admont. 

J. Gôtsch. Consoles en bois sculpté flanquant le couronnement de quatre 
confessionnaux. 1765. Égl. de Rott am Inn (Bavière). 

Josef Wannenmacher. Fresque dans l'église du cimetière Saint-Léonard. 
4776. Schwäbisch Gmünd. 
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xIx® siècle : Peter Cornelius. Cartons de fresques exécutés de 1846 à 1852 pour le Cimetière 
de Potsdam. Les Fins dernières sont symbolisées par des motifs empruntés 
à l’Apocalypse : les Cavaliers, la Chute de Babylone, la Nouvelle 
Jérusalem. 


La Mort est l’une des quaire Fins dernières de l’homme, avant le Jugement, 
le Paradis et l’Enfer. Elle inaugure ce que les théologiens appellent l'Eschatologie 
(du grec eschatos, dernier). 

Aucune des créatures qui peuplent la terre ne lui échappe. C’est le terme 
inéluctable de nos agitations éphémères. Nous ignorons la date de l’échéance 
fatale, mais nous savons que tôt ou tard elle viendra. 

Comme le disait le poète Rutebeuf, commentant le vieil adage latin : Nil 
cerlius morle, nil incerlius momenio morlis ou sa traduction italienne : Non e piu 
cerla cosa que la Morte e nessun sa quando debba morire, 


La chose la plus certaine, 
C’est que la Mort nous courra sus. 
La plus incertaine, c’est l’heure. 


Pour le Chrétien qui regarde le trépas non comme un anéantissement, mais 
comme un passage (transitus) de l'âme incorruptible, libérée de la prison du corps, 
à la vie éternelle, l’objet essentiel de notre séjour sur terre est la préparation à la 
mort qu’il faut toujours avoir présente devant les yeux pour ne pas se laisser 
surprendre par elle en état de péché (1). 

Telle est l’idée dominante de la morale évangélique. Le sentiment du néant 
des choses humaines, de l'égalité de tous les hommes, jeunes ou vieux, riches ou 
déshérités, devant la Mort niveleuse imprègne la pensée et l’art chrétiens. La 
poésie latine du Moyen-âge en fournit de nombreux exemples. Dans une hymne 
attribuée à saint Bernard, on lit ces vers désenchantés : 


Ubi sunt qui ante nos in hoc mundo fuere ? 
Veni ad tumulos, eos vis videre : 
Cinis et vermes sunt, carnes computruere. 


Longtemps avant la célèbre ballade de Villon, on entend sonner comme un 
glas, dans un poème latin du xt siècle, le refrain mélancolique des «neiges d'antan». 


Dic ubi Salomon, olim tam nobilis 
Vel Sampson ubi est, dux invincibilis 
Et pulcher Absalon, vultu mirabilis ? 
Quo Caesar abiit, celsus imperio ? 


Cette hantise de la Mort qui n’épargne personne, ni Samson l'invincible, ni 
le bel Absalon, ni Salomon, ni César, est un leit-motiv de la poésie lyrique ; mais 


… (1) Toutefois on insiste souvent davantage sur la pourriture inéluctable du corps que sur 
l'immortalité de l'âme, Sur le linteau de la porte du cimetière de Beaune-la-Rolande est gravée cette 
inscription : 

Mourir convient, c'est chose sûre. 

Nul ne revient de pourriture. 
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elle n’a jamais été plus obsédante qu’à la fin du Moyen-âge (1). Comme l'ont si 
bien montré É. Mâle pour la France et Huizinga pour les Pays-Bas, les hommes 
de cette époque, dont les épidémies de peste avaient sans doute affaibli la résistance 
nerveuse, se sont complus, avec une sorte de délectation morose, dans l'évocation 
tragique de la Mort : non la Mort sereine des stèles funéraires grecques ni « Notre 
Sœur la Mort » du Cantique de saint François d'Assise, mais la Camarde squelettique 
ou parcheminée, hideuse et grimagçante. C'est l'époque des Danses macabres et des 
« transis » rongés par les vers sur la dalle des tombeaux. 

Par une erreur d'optique qu'il est nécessaire de rectifier, on a cru que cet art 
macabre était spécial au crépuscule du Moyen-âge dont il exprimerait la tristesse 
automnale et que l’optimisme de la Renaissance avait, comme un vent salubre, 
balayé d’un coup tous ces miasmes putrides. Il n’en est rien. Il suffit pour s’en 
convaincre de relire les Essais de Montaigne. Le pensement de la Mort « qui nous 
tient à chaque instant au collet » est une des idées qu'il remâche. Pour suggérer 
la brièveté de la vie entre le berceau et la tombe, le peintre flamand Jan van 
Hemessen nous montre en guise d'avertissement un bel enfant nu endormi sur 
une tête de mort avec l'inscription : Nascentes morimur. Nous ne sommes pas plutôt 
nés que nous mourons. En réalité l'art macabre, qui n'était pas inconnu au 
paganisme, comme le prouvent les canthares en argent du trésor de Bosco Reale, 
s’est prolongé dans la sculpture funéraire de la Renaissance et même dans l’art 
baroque, jusqu’en plein xvinr® siècle. Ce qui reste vrai, c'est que la fin du Moyen-âge 
est la période de l’histoire de la civilisation où les hommes se sont le plus enivrés 
du noir breuvage de Thanatos. 

Si l’on analyse le thème de la Mort dans l’art chrétien, on y découvre trois 
sources d'inspiration : le sentiment de l'instabilité du bonheur — de la vanité des 
grandeurs humaines — de l'égalité devant la Mort inexorable. 

Le premier de ces motifs a trouvé son expression la plus frappante dans la 
Roue de Fortune, le second dans la Rencontre des Trois Morls et des Trois Vifs, 
le troisième dans la Danse macabre. 


I. — LA ROUE DE FORTUNE 


Lat. : Rota Fortunæ. Jr. : La Rota della Fortuna. Esp. : La Rueda de la Fortuna. Angl. : 
The Wheel of Fortune. Al. : Das Glücksrad, Das Lebensrad, Das Rad der Fortuna. Suéd. : 
Lyckohjulet. 


A l’origine, ce thème peut être considéré comme une illustration de la Vanilas 
Vanilalum qui est le refrain de l'Ecclésiasle attribué à Salomon. 


(1) Pierre De Nesson, dans ses Vigiles des mors, atteint parfois, dans ses vers désespérés qui 
sonnent comme un glas, l'éloquence de Villon : 
| Hé corps, lu seras en obscure 
Prison pour trouver pourriture 
El ta povre doloureuse âme 
Brûlera en feu ou'en flame. 
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Mais c’est à la Consolalion philosophique de Boëce, un des ouvrages les plus 
lus au Moyen-âge, où la Fortune est comparée à une roue qui tour à tour élève les 
uns, abaisse les autres, que l’art roman a emprunté le motif de la Roue de Fortune (1). 

La popularité de ce thème, qui n’est pas à proprement parler funèbre, s'explique 
sans doute par le fait qu'il donnait satisfaction aux instincts égalitaires qui n’étaient 
pas plus étrangers aux communes du Moyen-âge qu'aux démocraties modernes, 
comme le prouvent les vers de Jean de Meung dans le Roman de la Rose. Le person- 
nage qui se trouve au sommet de la roue tournante et qui est sur le point d’être 
culbuté pour céder sa place à un autre est presque toujours un roi. Sur une miniature 
italienne du xrv® siècle, celui qui monte dit : Regnabo, celui qui est sur le faîte : 
Regno, celui qui descend : Regnavi et celui qui est en bas : Sum sine regno. 

Ce ne sont pas toujours des personnages différents qui pâtissent ou bénéficient 
des caprices de la Fortune. En marge d’une miniature de l'Horius Deliciarum, 
une inscription explique que c’est un seul et même personnage qui tourne avec la 
roue. En haut c’est un roi couronné, gorgé de richesses. Il descend, laisse échapper 
ses trésors ; tombe la tête en bas. Mais il se cramponne de nouveau à la roue, 
remonte avec elle, les mains tendues vers de nouvelles richesses qu’il se flatte de 
reconquérir. 

A la façade de Saint-Zénon de Vérone, c’est la Fortune elle-même (Foriuna 
labilis) qui fait tourner sa roue et rappelle le spectateur au sentiment de l'instabilité 
des grandeurs terrestres : « J’élève et dépose les rois : j’habille ceux qui sont nus ; je 
dépouille ceux qui sont richement vêtus (Induo nudatos, denudo veste paratos). 
Bien fol est qui se fie à moi. » Pour illustrer cette inscription, l'artiste a représenté 
l’homme ascendant vêtu et celui qui descend la pente complètement nu. 

Dans la décoration des églises, on utilise souvent les grandes roses de la 
façade ou du transept pour dérouler autour de leur circonférence cette allégorie 
des hauts et des bas de la vie humaine. La rose, devenue roue (2), semble mise en 
mouvement. On peut en citer de nombreux exemples en France à Notre-Dame de 
Paris, à Amiens, à Saint-Étienne de Beauvais, en Suisse dans les cathédrales de 
Bâle et de Lausanne, en Italie à Saint-Zénon de Vérone et à la cathédrale de 
Trente. 

A Paris comme à Lausanne, le motif de la Roue de Fortune, qui n’a rien de 
spécialement religieux, est adapté à la doctrine chrétienne. Au centre de la rose 
figure la Vierge avec l'Enfant qu'entourent concentriquement les Signes du 
Zodiaque et les Travaux des Mois, les Vertus combattant les Vices. La leçon qui 
se dégage de cette composition, c’est que tout passe, tout change sauf le Royaume 
de Dieu qui reste immuable. 

Ce symbole de l'instabilité et de la précarité des choses humaines convenait 
particulièrement à la sculpture funéraire. On croit la reconnaître dans un médaillon 
sculpté du tombeau royal d'Alcobaça en Portugal. 


() H. R. PaTcH, The Goddess Foriuna in Mediaeval Literature, Cambridge, 1927. — R. ORTIZ, 
Forluna labilis, Bucarest, 1927. 


(2) C'est ce qu’on appelle en anglais wheel-window, en allemand Radfenster ou Radrose. 
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| Le thème de la « Mutation de Fortune » (Christine de Pisan) reste très vivant 
jusqu à la fin du Moyen-âge. C’est ce que prouve par exemple la vogue extraordi- 
naire d’un traité latin de Boccace traduit en français sous le titre de : Des cas 
des nobles hommes el femmes : peu de livres ont été aussi souvent copiés et 
enluminés (1). 

La fortune n’est pas toujours une. 

Pour ce est comparée à la lune 

Qui croit et descroit. 


Les graveurs français et allemands du xve et du xvre siècle donnent volontiers 
un tour satirique à cette allégorie. Sur une estampe de Georg Pencz, c'est une 
femme aux yeux bandés tenue en laisse par la Fatalité qui fait tourner la roue ; 


dans la Nef des Fous de S. Brandt, la roue est mise en mouvement par un fou et 
deux ânes. 


1. Roues sculptées 


xue siècle : Saint-Zénon de Vérone. 
Transept du Münster de Bâle. 
Rose de la cathédrale de Trente. 

xin1® — Cathédrale d'Amiens. Flanc sud. 
Église Saint-Étienne de Beauvais. 
Cathédrale de Lausanne. 

XIV® — Rosace du tombeau du roi D. Pedro (Pierre le Cruel) et d’Inès de Castro. 
Égl. cistercienne d’Alcobaça. Portugal. Cette roue historiée, interprétée 
comme une Roue de Fortune, est plutôt ce qu’on appelait au Moyen-âge 
une Jmago vitae. 


2. Roues peintes ou gravées 


xue siècle : Miniature de l’Hortus Deliciarum. 
Fresque mutilée de la cathédrale de Rochester. 


xuI8 — Dessin de l’album de Villard de Honnecourt. 
xIV® — Peinture murale du château d'Alcaniz près de Teruel (Aragon). 
Jacopo da Casentino. Miniature. Bibl. Nat. Florence. 
xv® — Simon Marmion (?). Miniature de l'Estrif de Fortune et de Vertu. Bibl. Roy. 


Bruxelles. La Fortune aux yeux bandés, coiffée du hennin bourguignon, 
tient par le moyeu une grande roue où on lit : Regnabo, Regno, Regnavi, 
Sine regno. 

Alexandre Bening. Miniature du Boèce en flamand. Bibl. Nat. Sur la circonfé- 
rence de la roue montent et descendent quatre personnages tenant des 
banderoles. 

Jean Fouquet. Miniatures du Boccace de Munich. 1458. Le titre de cette 
traduction ou plutôt de cette adaptation d’un traité en latin de Boccace 
par Laurent de Premierfait est : Des cas des nobles hommes et femmes. 
Deux grandes miniatures représentent la Fortune terrassée par la Pauvreté 
et le Parlement de Fortune et de l'auteur : La Fortune, qui se tient à côté 
de sa roue, est pourvue de trois paires de bras. 

XVIS — Georg Pencz. Estampe. 


(1) Le mot cas, emprunté au latin casus (de cadere, tomber), s'est spécialisé dans un sens 
grammatical. Mais dans la langue du Moyen-âge, il désigne un accident imprévu de la destinée 
humaine, un revers de fortune. 


L. RÉAU — 1, 2. 41 
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II. — LES ALLÉGORIES DE LA MORT 


Les squelettes ne figurent pas dans le répertoire des fresques ou des sarcophages 
des Catacombes. 

L’art chrétien primitif emprunte le type de la Mort aux Harpies grecques : 
oiseaux griffus à grandes ailes. 

L’arme dont se sert la Mort est parfois l’arc ou l'épée, mais le plus souvent 
une faux qui est à proprement parler l’attribut du dieu grec Chronos (Le Temps) 
et non de Thanalos (La Mort). Mais cette confusion d’attribut s’explique aisément, 
le Temps étant considéré comme l’auxiliaire de la Mort. 

La Mort chemine à pied ; mais il n’est pas rare qu’elle soit montée à cheval 
ou sur un bœuf ou encore debout dans un char de triomphe attelé d’un couple 
de buffles. 

Le cheval s'explique par la vision des quatre Cavaliers de l’Apocalypse dont 
l’un symbolise la Mort. 

Le bœuf est peut-être un souvenir du taureau psychopompe des Égyptiens. 
Il signifie que la mort n’a pas besoin de courir pour atteindre ses victimes avec la 
pointe de son dard. Elle avance lentement, mais sûrement. 

Les buffles qui traînent son char sont toujours représentés avec des anneaux 
dans les naseaux, même lorsqu'ils sont attelés à un timon. 


1. Le Dit des trois Morts et des trois Vifs 


It. : 11 Contrasto (L’Incontro) dei tre Vivi et dei tre Morti. Esp. : Los tres Vivos y los 
tres Muertos. Angl. : Legend of the three Living and the three Dead, The three Quick and 
the three Dead. A. : Die Legende der drei Lebendigen und der drei Toten, Der Spruch 
der Toten und der Lebenden. Holl. : Legende van de drie Levenden en de drie Dooden. 


Trois gentilhommes, pleins d’insouciance, revenant de la chasse, le faucon 
sur le poing, rencontrent brusquement, au détour d’un chemin, trois « trespassés 
tout pourris et mangiés de vers » qui se dressent dans leur cercueil et leur adressent 
cet avertissement sinistre : 

Ce que vous êtes, nous l’étions, 
Ce que nous sommes, vous le serez (1) 

Cette légende d’origine orientale, qui semble une première ébauche de la 
Danse macabre, a été introduite dans la littérature de l'Occident par des poèmes 
français du xu1e siècle rimés par Baudoin de Condé et Nicolas de Margival. Sa 
popularité est due surtout aux prédicateurs qui effrayaient volontiers leurs ouailles 
par cefte histoire de revenants et en tiraient la moralité dans leurs sermons. Les 
Ordres Mendiants : Franciscains et Dominicains ont particulièrement contribué à 
sa diffusion. 

L'art ne pouvait manquer d'illustrer à son tour ce tragique tête-à-tête des 


{1} C'est la traduction des épitaphes en latin qu'on lisait sur les tombeaux : Sum quod “> 
quod es olim fui — Hodie mihi, cras tibi — Et in Arcadia ego. 
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vivants et des morts. Le thème fut vulgarisé à la fin du xve siècle par les gravures 
sur bois éditées par Guyot Marchand (1485) et Guillaume le Rouge qui ont été 
copiées à leur tour dans de nombreuses fresques. 


Mais le motif est très antérieur :il remonte au xrrre siècle et reste vivant jusqu'au 
milieu du xvi®. Son évolution est intéressante à suivre. 

Comme pour les Rois Mages, le nombre des Morts et des Vifs n’était pas primi- 
tivement fixé à trois. Dans la fresque de la cathédrale d'Atri (xirre s.), il n'y a 
que deux Morts et deux Vifs. C'est probablement sous l'influence de l’Adoration 
des Mages que, par suite d’une contamination très fréquente en iconographie, on 
adopte le chiffre de trois. 

Ce qui confirme cette hypothèse, c'est que les trois Vifs, sont, comme les Mages, 
représentés d cheval et transformés en {rois Rois (1). 

Les Morts sont aussi couronnés. Ce sont les « doubles » des Vifs : ils évoquent 
l’image de ce que seront bientôt les vivants. Tantôt ils sont étendus dans leurs 
cercueils à des degrés divers de décomposition, tantôt au contraire ils se soulèvent 
comme des spectres. 

Dans ce cas, leurs attitudes sont plus ou moins menaçantes. Parfois on voit 
un Mort s’avancer en tâtonnant comme un aveugle (Église de Hal) ; ailleurs la 
Mort, s'appuyant sur sa faux, s'apprête à lancer un javelot (La Ferté-Loupière) 
à moins que, s’approchant plus près, elle n’empoigne un des cavaliers par un 
pan de son manteau (Gravure du Maître du Hausbuch), avec sa main décharnée 
« qui tout agrape ». 

L’épouvante des trois Vifs devant la lugubre apparition est traduite aussi très 
diversement avec un réalisme parfois frappant. L'un d'eux lâche soudain la 
laisse de son chien et l’autre le faucon qu'il tenait sur le poing. À Hal on voit les 
trois Cavaliers couronnés se cramponner convulsivement à leurs chevaux. Une 
miniature de Jean Colombe, dans les Très Riches Heures du duc de Berry, évoque 
leur fuite éperdue, au grand galop, devant les trois squelettes qui, d'une voix sépul- 
crale, leur rappellent la mort qui les attend. 

Les animaux eux-mêmes sont pris de panique : les chevaux se cabrent et 
hennissent, les chiens aboient et hurlent à la mort : les faucons rompent leurs liens 
et s’envolent. 

Une miniature flamande exécutée à la fin du xv® siècle par Alexandre Bening 
dans le Livre d'Heures de Marie de Bourgogne (2), fille de Charles le Téméraire 
et épouse de l'empereur Maximilien, donne une version très particulière du thème. 

Parmi les trois cavaliers, fuyant à bride abattue devant les trois Morts enveloppés 
dans leurs linceuls qui s'efforcent de les saisir, se détache au premier plan une jeune 
femme coiffée du même hennin que Marie de Bourgogne. Cette anomalie ne peut guère 
s'expliquer que par une allusion à la fin prématurée de la fille du Téméraire qui, 
victime de sa passion pour la chasse, mourut en 1482 des suites d’une chute de cheval. 


(1) Ajoutons que, comme dans l’iconographie des Mages, la rencontre se situe souvent à côté 
d'une croix de carrefour. (Fresque de Saint-Riquier.) 

(2) Cabinet des Estampes, Berlin. Cf. Otto Picur, The Masler of Mary of Burgundy. 
Londres, 1948. 


644 " ICONOGRAPHIE DE L'ART CHRÉTIEN 


L’art italien, où ce thème est particulièrement fréquent, ne l’a pas traité de 
la même façon que l’art français. Fidèle à la tradition orientale, il introduit dans 
le groupe l’anachorète égyptien saint Macaire montrant aux jeunes chasseurs les 
trois cadavres étendus côte à côte. La présence du pieux solitaire de la Thébaïde 
paraît assez difficile à justifier, bien que les Acia Sanclorum aient essayé de le 
rattacher à la Légende macabre en racontant qu'ayant touché avec une palme un 
crâne trouvé dans le désert, il entendit le mort lui confesser ses tourments. En fait 
il est possible qu'au Campo Santo de Pise et dans la grotte de Subiaco, Macaire 
ne serve qu’à opposer la Vie édifiante des Solitaires de la Thébaïde à la cavalcade 
frivole des trois jouvenceaux. 

En tout cas l’ermite joue simplement le rôle du récitant qui prenait la parole 
au’début des Mystères et qu’on retrouve au commencement des cycles de Danses 
macabres. La tendance moralisatrice est très marquée. 

L'art français s'efforce au contraire de dégager le côté tragique et pathétique 
du sermon. Mais sa préférence va à la Danse Macabre, plus variée et plus animée, 
qui tend de bonne heure à supplanter le « Dict des trois Morts et des trois Vifs ». 


CATALOGUE 
I. — Art français 
xune siècle : Miniature illustrant les poésies de Baudoin de Condé. Bibl. de l’Arsenal. 
Paris. Vivants et Morts sont debout. 
Fresque de Sainte-Ségolène. Metz (détruite). 
xv® —  Bas-relief votif en grès commandé en 1408 par le duc Jean de Berry en 
mémoire de son neveu le duc Louis d'Orléans assassiné en 1407. Portail 
sud de la Chapelle du Charnier des Innocents, à Paris. 
Fresque à Ennezat (Puy-de-Dôme). 1420. 
Fresque de la Chapelle de Kermaria (Côtes-du-Nord). V. 1460. 
Fresques à Antigny (Vienne), à Jouhet-sur-Gartempe. 
Miniature du Livre d’Heures d’Anne de Beaujeu, dame de Baudricourt. 
V. 1470. Coll. Comtesse P. Durrieu. 
Jean Colombe. Miniature des Très Riches Heures du duc de Berry. 1485. 
Sculptures des écoinçons du chœur de l’égl. de Hal (Belgique). 
Livre d’Heures de Marie de Bourgogne. 1482. Cab. Est. Berlin. | 
xYI® —  Fresques du château de Blois vers 1502 reproduites dans des enluminures 
sur vélin au Cabinet des Estampes. Paris. Les deux groupes de Morts et de 
Vifs se rencontrent devant une croix de cimetière. 
Fresque à Auvers-le-Hamon (Sarthe) ; même sujet. Un chien aboie à côté de la 
croix de carrefour. 
Fresque de Meslay-le-Grenet (Eure-et-Loir). 
Fresque de la Ferté-Loupière (Yonne). ÿ 
Fresque de la Chapelle du Trésor. Égl. de Saint-Riquier (Somme). Trois 
Morts, tout pourris et mangés de vers, tenant un dard, une faux et une 
pelle, s’avancent à la rencontre de trois jeunes cavaliers, dont les chevaux 
épouvantés se cabrent : 
Tels comme vous un temps nous fûmes. 
Et tels serez comme nous sommes. 
La mort en tout temps vous épie 
Pour vous ôter du corps la vie. 
Vitrail de Charmes-sur-Moselle. 
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IL. — Art italien 


xine siècle : Fresques d’Atri, de Melf (v. 1260), de l’abbaye de S. Maria de Vezzolano. Les 
Vivants sont à cheval, les Morts couchés dans leurs tombes. 

Jacopo del Casentino. Volet de triptyque. Coll. de l’Université de Goettingue. 

Francesco Traini. Fresque du Campo Santo de Pise (détruite en 1944). Un des 
cavaliers se bouche le nez. La cavalcade des trois Vifs s'oppose à la Vie 
des ermites de la Thébaïde. 

Meo de Siena. Fresque du Sacro Speco à Subiaco. Un ermite montre les 
cadavres étendus côte à côte dans leurs cercueils à trois princes dont 
deux portent un faucon sur le poing. 

Fresque. Église S. Luca. Crémone. Même sujet qu’à Subiaco. 

XVIS — Fresque à Clusone près de Bergame. 

Antonio de Ferraris (École Lombarde). 
Fresque de Pinzolo. 1539. 


XV — 


III. — Art allemand 


xve siècle : Maître du Hausbuch. Gravure. Les trois squelettes sont couronnés. 

XVIS — Albert Dürer. Dessin en camaïeu à l'Albertina de Vienne. Les trois squelettes 
sortent de leurs tombeaux pour assaillir les trois cavaliers. L'attribution 
à Dürer est très contestable : la technique se rapproche davantage de 
celle de Baldung Grien. 


2. La Danse Macabre 


Lat. : Chorea Macchabaeorum. Jr. : Danza macabra, Danza della Morte, dei Morti, 
11 Ballo della Morte. Esp. : Danza de la Muerte, Danza Macabra. Ang. : Dance of Death. 
Al, : Totentanz. Holl. : Makkabeusdans, Doodendans. Rus. Pliaska Mertvetsov. 


Le thème ébauché dans la Rencontre des trois Morts et des trois Vifs prend 
une ampleur encore plus tragique dans la Danse macabre. Le Memenlo mori ne 
s'adresse plus seulement aux grands de ce monde, à trois chasseurs princiers, mais 
à toutes les classes de la société, confondues dans le même destin. 

Les étymologistes se sont demandé d’où pouvait venir le terme énigmatique 
de macabre. | 

L’archéologue anglais Francis Douce, suivi par Barbier de Montault, supposait 
un lien entre macabre et le nom de l'ermite saint Macaire à cause d'une vision que 
ce solitaire, représenté dans le Triomphe de la Mort au Campo Santo de Pise, aurait 
eue en Thébaïde : la Danse Macabre serait une déformation de Danse Macaire. 
Cette hypothèse est sans fondement. 

D'après Gaston Paris, Macabré, qu'on appelle souvent Marcadé dans les 
anciens textes français, serait le nom du peintre ou de l’auteur des vers moralisateurs 
qui accompagnent ces peintures. 2 

L'explication de beaucoup la plus vraisemblable, à laquelle se ralliait É. Mâle, 
est celle qui rattache la Danse macabre aux Maccabées de l'Ancien Testament, 
C’est ce qu’implique le terme latin de Maccabeorum chorea. L'introduction d'un r 
dans ce mot est attestée au Moyen-âge par un poème de Chrétien de Troyes qui 
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parle de Judas Macabre (1). On s'explique donc très bien phonétiquement que Danse 
des Maccabées se soit transformé en Danse de Macabre, puis par la suppression 
de la préposition génitive (comme Mère-Dieu, Chaise-Dieu, Hôtel-Dieu), en Danse 
Macabre tout court. 

Mais quel rapport de sens y a-t-il entre la Danse Macabre et l'épopée biblique 
des Maccabées ? C'est ce qu’on n’aperçoit pas du premier coup d'œil et les étymo- 
logistes confessent que le rapport reste pour eux obscur. L’exégèse liturgique et 
iconographique vient ici au secours de la sémantique en détresse. 

Si nous ouvrons le Livre II des Maccabées (12, 38), nous y voyons que Judas 
Maccabée, après une bataille où l’on avait trouvé sur les cadavres des Juifs des 
amulettes consacrées aux idoles, ordonna un sacrifice expiatoire pour que ces morts 
fûssent absous de leur péché. Ce passage était récité aux messes des morts et la 
tradition était encore vivante au xvii® siècle puisque le musée de Nantes possède 
un tableau de Rubens, peint en 1620 pour l’autel des Trépassés à la cathédrale de 
Tournai, qui représente Judas Maccabée priant pour les morlis. 

On comprend dès lors aisément l’association d'idées qui a pu se créer entre la 
mort et le nom de Maccabée et qui subsiste encore aujourd’hui dans l’argot des 
carabins. Judas Maccabée passait pour avoir institué le culte des morts : de là 
vient que la Danse des Maccabées a pris le sens de Danse des morts. 


LA SIGNIFICATION DU THÈME 


Le motif de la Danse macabre n’est pas une invention médiévale : il remonte 
à l’Antiquité païenne. Mais le paganisme et le christianisme en tirent des leçons 
diamétralement opposées. 

Sur des canthares en terre cuite et sur les gobelets en argent du trésor de 
Boscoreale au Musée du Louvre se déroule un branle orgiaque de squelettes ivres 
qui, à en juger par leurs thyrses et leurs nébrides, sont des Bacchants et des 
Bacchantes d’Outre-tombe (2). 

Au premier abord l'idée qu’expriment ces rondes de squelettes sur des vases 
à boire est la même que celle des Danses macabres : c’est un Memenio Mori, un 
rappel de la fragilité humaine. Mais la moralité qu'on en tire est bien différente. 
Pour les Anciens, la Danse des Morts, simple thème bachique, est une invitation 
à jouir le plus possible de la vie brève, dont la fin est le plaisir : fo telos hédoné. 
Pour les Chrétiens au contraire, c’est une exhortation à se tenir toujours prêts à 
comparaître devant Dieu qui, au jour du Jugement, nous demandera compte 
de nos actions. 

L’extraordinaire popularité de ce genre de prédication à la fin du Moyen-âge 
ne s’expliquerait pas si la Danse macabre était seulement, comme le Dit des trois 
Morts et des trois Vifs, la mise en scène d’un lieu commun de la morale et de la 


(1) On trouve en vieil anglais les formes : Daunce of Machabray, of Machabre. Cf. Florence 
WARREN, The Dance of Death, Londres, 1931. 

(2) Héron pe ViLcerosse, Le Trésor de Boscoreale, Mon. Piol, 1899. — E. POTTIER, La Danse 
des morts sur un canthare antique, Rev. Arch., 1903. 
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poésie lyrique sur la vanité des choses humaines : il faut y voir encore et surtout 
une salire sociale. L'idée essentielle, propagée par les Ordres mendiants, que la 
Danse macabre illustre d’une façon si frappante, est l’égalilé devani la mort. La 
leçon qui s’en dégage, c’est que la Mort entraîne dans sa ronde tous les êtres 
humains, quels qu'ils soient, sans tenir compte de leur âge (juvenes et senes rapio), 
sans avoir égard à leur condition sociale. 

Le pape comme le plus humble des moines, le roi comme le manant, le conné- 
table comme le sergent : tous doivent y passer. Nulli mors pallida parcit. « Mort 
n’épargne petit ne grand. » 


Et je tue tout, car c’est ma guise 
Tout vivant trébuche en ma trappe. 


Égalitaire et niveleuse, elle tranche d’un coup de faux tous les privilèges de 


rang et de fortune. « Le plus riche n'a qu'un linceul. » Ainsi la Danse macabre 


donnait aux déshérités l’âpre satisfaction d’une revanche : ils se consolent en 


pensant que ceux qui se sont engraissés à leur dépens n'offrent aux vers qu’un 
festin plus plantureux : 


Le plus gras est premier pourry (1). 


Toutefois il ne faut pas exagérer la part de cet élément dans le succès des 
Danses macabres. On observe que si les légendes sont acerbes ou même insultantes 
pour les grands de ce monde, elles sont pour les humbles et les déshérités d'une 
ironie souvent cruelle, En outre le respect de la hiérarchie spirituelle et temporelle 
y est très marqué : on commence par les plus grands et on descend tous les degrés 
de l'échelle sociale depuis le pape jusqu'à l’ermite, depuis l’empereur jusqu'au 
ménestrel. 


ÉVOLUTION DU THÈME 


Si telle est l'idée dominante que les moines mendiants développent dans leurs 
sermons populaires, son expression artistique a varié du xv® au xvi® siècle. 

Notons d’abord qu’à l’origine la Mort n’est pas représentée sous forme de 
squelette, mais de cadavre desséché, encore revêtu de lambeaux de chair qui 
pendent comme des guenilles, et vidé de sa tripaille par une large incision au milieu 
de l'abdomen d'où se sont échappés les intestins. Ce n'est guère qu'au xvi® siècle, 
par suite du progrès des connaissances anatomiques, qu'on substitue le squelelle 
nettoyé à la guenille charnelle. 

Ce qu'il importe de remarquer dans ce premier « état » du sujet, c'est que la 
momie parcheminée qui fait entrer dans la danse un représentant de toutes les 
classes sociales n’est pas la Mort conçue abstraitement, mais le double du défunt. 


(1) La même idée reparatt dans ces vers d’Eustache Deschamps : 
Ne scay-je bien qu’il fault chascun mourir 
Sans espargnier personne qui soil née. 
Naiure fait lout homme à mort courir. 
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Chaque personnage est accompagné de sa forme d’outre-tombe comme un corps 
vivant de son ombre, de même que plus tard, dans la sculpture funéraire, le gisani 
ou transi s’étendra au-dessous de l’orani agenouillé. C’est la même personne 
dédoublée qu’on représente dans l'éclat éphémère de la vie et dans le dénuement du 
tombeau. 

Ainsi pour employer une expression juridique qui s’applique littéralement 
aux Danses Macabres, le morl saisit le vif. La preuve que c’est le double du défunt 
qu’on a voulu représenter, c’est que dans la Danse macabre des femmes, la Camarde 
change de sexe : le squelette qui entraîne la reine ou la nonne a de longs cheveux 
de femme accrochés à son crâne. Toutefois il faut noter, à l’encontre de cette 
théorie, que le mort qui agrippe le petit enfant n’est plus un enfant, mais un 
adulte. 

Cette tradition s’efface vers la fin du xv® siècle ; à partir de ce moment la 
Danse de la Mort se substitue nettement à la Danse des morts. 

A vrai dire le terme de Danse paraît souvent assez peu justifié. Les squelettes 
qui gambillent à côté des vivants donnent l'impression de gesticuler sur place ; 
les vivants pétrifiés restent immobiles. En somme la danse piétine malgré l'orchestre 
de squelettes musiciens qui s’efforce de l’animer : il fallait que chaque couple prit 
le temps de dialoguer et ce didactisme était inconciliable avec le mouvement d’une 
farandole macabre. 

Par la suite, on ajoutera à la Danse macabre des hommes, la Danse macabre 
des femmes. Cette innovation ne date que de la fin du xv® siècle et apparaît pour 
la première fois en 1485 dans la série des gravures sur bois publiées par l'éditeur 
parisien Guy ou Guyot Marchand. La difficulté était de trouver pour les femmes, 
généralement sans profession, une trentaine de conditions sociales correspondant 
aux personnages masculins, d'autant plus que la part des femmes est très restreinte 
dans la hiérarchie ecclésiastique. A défaut de papesse et de cardinale, il faut 
se contenter de l’abbesse et de la nonne. On se tire tant bien que mal de la 
difficulté en ajoutant aux conditions ou fonctions sociales les différents âges de 
la vie : la pucelle, la nouvelle mariée, la femme grosse, la « vieille damoiselle » 
ou encore les caractères : la bigote avec son chapelet, la mère sotte avec sa 
marotte (1). 

Enfin, au xvie siècle, on substituera au thème de la Danse de petits 
tableaux de genre qui, sous le nom d’Imagines morlis, représentent isolément 
des hommes de toutes conditions aux prises avec la Mort qui les talonne et les 
surprend au milieu de leurs occupations. Le thème de la danse est définitivement 
abandonné. 


(1) Dans La Grant Dance macabre des femmes, le poète Martial D'AUVERGNE donne successi- 
vement la parole à la royne, à l'espousée, à la vieille damoiselle, à la femme de villaige, à la femme 
commune (c’est-à-dire à la fille de joie), à la bergière et pour finir à la fillette qui, happée par la Mort, 
supplie sa mère de bien veiller sur sa poupée. A la danse participent encore la sorcière avec son balai, 
la garde d’accouchées, la femme aux potences ou béquillarde. 


LA MORT 649 


LES MONUMENTS 


Ce qui frappe avant tout quand on étudie l’iconographie de la Danse macabre, 
c'est qu’à l'encontre de la plupart des grands thèmes chrétiens, c’est un sujet 
presque exclusivement pictural et graphique. ù 

On a tenté outre-Rhin de revendiquer pour l'art allemand la création de ce 
thème sous prétexte que la Danse macabre a plus d’affinités avec le romantisme 
germanique qu'avec le rationalisme français. Mais ce raisonnement a priori ne 
tient pas devant les faits. 

Il est établi que la plus ancienne Danse Macabre est celle qui fut peinte en 1424 
à Paris sous les galeries de bois du Cimetière des Innocents et que de cet archétype 
dérivent toutes celles qui furent peintes dans la Suisse alémanique et plus tard 
dans l’Allemagne du Nord: les deux Danses Macabres de Bâle ne sont pas antérieures 
à 1440 et celle de Lübeck ne date que de 1463. L'origine française de ce motif ne 
peut donc être mise en question (1). 

Ces frises à la fois didactiques et dramatiques ont dû être jadis très nombreuses 
dans les cloîtres monastiques qui servaient en même temps de cimetière ou, comme 
on dit en italien, de Campo Sanio. Un exemple bien connu nous en est fourni par 
un pittoresque panneau du retable de l’abbaye de Saint-Bertin à Saint-Omer, 
émigré aujourd’hui au Musée de Berlin, qui est attribué au maître-enlumineur de 
Valenciennes Simon Marmion : sous les galeries du cloître se profile une Danse 
macabre qui servait d'avertissement aux vivants et d’aliment à la méditation des 
moines. Beaucoup de ces fresques ont disparu : notamment celles de la Sainte- 
Chapelle de Dijon (1436), de Saint-Paul de Londres (1430) : quelques-unes ressus- 
citent de temps en temps sous le badigeon de chaux qui les recouvrait d'un linceul 
protecteur. 

En dehors des cloîtres, on trouve des Danses macabres dans les nefs d'églises 
où elles se déroulent comme des litres funéraires historiées. 

Si réduit que soit le nombre des Danses macabres peintes parvenues jusqu’à 
nous, il n’est pas possible de consacrer ici à chacune d'elles une étude détaillée. 
Nous nous bornerons à signaler les plus importantes en les classant par pays. 


FRANCE 


La disparition du prototype parisien du Charnier des Innocents est parti- 
culièrement regrettable. Toutefois nous pouvons en retrouver le reflet dans les 
peintures de Kermaria et de La Chaise-Dieu ainsi que dans les gravures sur bois 
publiées en 1485 par Guyot Marchand qui a copié littéralement les légendes 
versifiées et très probablement, avec une fidélité au moins approximative, l'ordon- 
nance de la frise. 

Les quatre principales Danses macabres peintes conservées en France se répar- 
tissent en deux séries très nettes. Les deux plus anciennes, celles de Kermarta en 


(1) On a récemment supposé sans preuves une origine espagnole. 
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Bretagne et de La Chaise-Dieu en Velay dérivent directement de la fresque parisienne 
du Cimetière des Innocents. Celles de Meslay-le-Grand près de Chartres et de La 
Ferlé-Loupière près de Joigny ne datent que du début du xvie siècle et ne sont 
guère que la transcription rustique des gravures sur bois de Guyot Marchand et 
de Guillaume Le Rouge, auxquels succède en 1492 Gillet Couteau. 


1. Avant les Danses macabres gravées 


Bien que très dégradées, les fresques de la chapelle de Kermaria-Nisquit 
(Côtes-du-Nord) qu’on date environ de 1460, nous donnent une idée assez juste 
du modèle parisien des Innocents dont elles sont dans doute la plus ancienne 
réplique (1). 

La frise peinte au-dessus des arcades de la nef commence par une sorte de 
préambule qui est censé récité par l’acteur ou « meneur de jeu ». 

La Mort le Vif fait avancer. 
Tu vois les plus grands commencer. 

Ce sont en effet les plus élevés en dignité qui ouvrent la marche, un clerc 
alternant chaque fois avec un laïc. Après le pape et l’empereur viennent le cardinal 
et le roi, le patriarche et le connétable, l’archevêque et le chevalier. Les autres 
personnages ont été presque effacés par l'humidité ; mais nous savons d’après un 
ancien relevé que d’autres couples entraient dans la danse ; l'évêque et l'écuyer, 
l'abbé et le bailli, l’astrologien et le Chartreux, le Cordelier et le laboureur. La 
dernière victime, la plus pitoyable, était un petit enfant. 

Des couplets étaient inscrits sous chaque personnage. 

Le cardinal soupire avec mélancolie : 

Plus ne vestiray 
Chapeau rouge ne chape de prix. 
La Mort disait au patriarche : 


Vostre double croix qu’avez chère, 
Un autre aura : c’est équité. 
Jà ne serez pape de Rome. 
et, apostrophant le chevalier : 
Vous qui, entre les grans barons, 
Avez eu renom, chevalier, 
Oubliez trompettes, clarons 
Et me suivez sans sourciller. 

Faute de place, le peintre de Kermaria supprime un certain nombre de 
personnages qui figuraient au Charnier des Innocents : le chanoine et le marchand, 
Vavocat et le curé. Son indépendance vis-à-vis de son modèle est attestée en outre 
par un trait de couleur locale : l'instrument que le ménétrier laisse tomber à ses 
pieds est un biniou breton. $ 


(1) Kermaria signifie en breton Maison de Marie. Ces fresques ont été étudiées par Lucien BÉGULE, 
La Chapelle de Kermaria et sa Danse des Moris, Paris, 1909. 
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La Danse macabre de l’église abbatiale de La Chaise-Dieu (1), où était enseveli 
le pape d'Avignon Clément VI, est d’une valeur artistique très supérieure à celle 
de Kermaria. Ce n’est qu’une ébauche improvisée, avec des repentirs très apparents, 
mais pétillante de verve caustique. 

Elle ne peut guère avoir été exécutée après 1480, date à laquelle disparaît la 
mode des chaussures effilées à la poulaine, En tout cas elle est antérieure aux gravures 
sur bois de Guyot Marchand : c’est sans doute par l'intermédiaire d’un manuscrit 
qu’elle se rattache au prototype des Innocents. 

Les personnages, qui sont tous des hommes, se succèdent dans le même ordre 
hiérarchique, avec les mêmes attributs, et devaient être commentés par les mêmes 
inscriptions versifiées formant au-dessous de la frise une sorte d’épitaphe collective. 
Cependant, comme le fait observer É. Mâle, certains gestes expressifs semblent 
avoir été inventés par l'artiste de La Chaise-Dieu : par exemple celui de la momie 
penchée cachant de son bras décharné son visage hideux pour ne pas épouvanter 
le petit enfant. 

Au Bar en Provence, le sujet est traité d’une façon originale. Des jeunes gens 
dansent au son de la flûte et du tambourin, sans s’apercevoir que des diablotins 


les guettent. La Mort bande son arc et transperce une jeune femme qui s'écroule à 
genoux. 


2. Après les Danses macabres gravées 


La publication à partir de 1485 des premiers cycles de gravures sur bois illustrant 
la Danse macabre marque dans l’iconographie du thème le début d'une seconde 
période. Les gravures éditées par Guyot Marchand et Guillaume Le Rouge qui 
donnent comme pendant à la Danse macabre des hommes une Danse macabre des 
femmes ont joué, toutes proportions gardées, un rôle aussi important dans 
l’évolution de ce thème que les gravures sur bois d'Albert Dürer pour le cycle de 
l’Apocalypse. 

C'est de ces modèles gravés que dérivent les fresques peintes au début 
du xvie siècle dans les églises de campagne de Meslay-le-Grenet (Eure-et-Loir) et 
de La Ferté-Loupière (Yonne), auxquelles on peut ajouter celles de Brinay (Côte 
d'Or), de Villiers-Saint-Benoît (Yonne), prieuré bénédictin rattaché à l'abbaye de 
Saint-Benoît-sur-Loire. 

Les fresques de l'église Saint-Orien à Meslay-le-Grenet près de Chartres, 
retrouvées en 1864 sous le badigeon, s’inspirent incontestablement des gravures 
de Guyot Marchand : ce qui le prouve, c'est que la Danse macabre est associée au 
Dit des trois Morts et des trois Vifs. Toutefois la Danse des femmes ne faisait pas 
pendant sur les murs de la nef à la Danse des hommes : contrairement à ce qu'écrit 
É. Mâle (2), on n'en découvre aucune trace. En outre l’artiste n’a pas copié littéra- 


(1) Elle a été publiée en 1841 par A. JusiNaL dans La Danse des Morls de la Chaise-Dieu, d’après 
des dessins fâcheusement inexacts. Les relevés à l'aquarelle d'Yperman reproduits par MALE dans 
L'Art religieux de la fin du Moyen-âge sont beaucoup plus fidèles. 

(2) L'art DH de la fin du Moyen-âge, p. 378, en note. Ces fresques ont été plus récemment 
étudiées par M. Convisier dans un Mémoire de Diplôme présenté à l'Institut d'Art de la Sorbonne. 
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lement son modèle ; il s’est permis de supprimer ou de déplacer certains person- 
nages : c’est ainsi que l’enfant qui devrait logiquement clore la ronde est suivi de 
l'usurier et du pèlerin. 

Les peintures murales de La Ferté-Loupière (Firmitas Lupatoria ou La Forte- 
resse aux loups) en Bourgogne, non loin de Joigny, aux confins de la Puisaye et du 
Senonais, ne sont pas à proprement parler des fresques puisqu'elles ont été exécutées 
sur un enduit sec; découvertes en 1910, sous une couche de badigeon (1), elles 
forment une longue frise s'étendant au-dessus des arcades sur le mur gauche de 
la nef. Le coloris s’est beaucoup mieux conservé qu’à La Chaise-Dieu ou à Meslay-le- 
Grenet. 

Quelle est la date de leur exécution ? On peut la placer approximativement 
dans la première décade du xvi® siècle : à coup sûr après 1490 puisqu'on y retrouve 
la copie des gravures de Guillaume le Rouge, collaborateur de Guyot Marchand, 
qui fonda en 1489 une imprimerie à Chablis et aussi puisque les morts sont déjà 
représentés sous forme de squelettes et non de momies. Le fait que le saint Michel 
est copié sur celui de Raphaël reporterait l'achèvement du travail après 1508. 

L'ordonnance des 42 personnages est celle que nous avons déjà notée précé- 
demment. Clercs et laïcs alternent dans un ordre hiérarchique depuis le pape jusqu’à 
l’ermite. Toutefois il faut noter la présence en tête du cortège de l'acteur assis 
devant son pupitre et d’un orchestre de trois musiciens qui jouent de l'orgue porta- 
tif, de la harpe et de la cornemuse : il manque le tambourinaire des cycles gravés. 

Le thème de la Danse macabre ne semble pas avoir séduit les sculpteurs autant 
que les peintres. Cependant on peut signaler à Rouen les sculptures en bois de 
l’Aître Saint-Maclou, ancien cimetière où s’est conservée l'ambiance du Charnier 
des Innocents, à Blois le Cimelière Saint-Salurnin. 


PAys GERMANIQUES 


En Angleterre, la Danse of Machabrey, peinte vers 1430 dans l’ancienne cathé- 
drale Saint-Paul de Londres, est depuis longtemps détruite. 

En revanche ce motif d’origine française a éveillé de multiples échos dans les 
pays germaniques de l’Europe centrale où la légende des morts qui s’échappent 
la nuit de leurs tombes et entraînent dans leur ronde les imprudents qui se hasardent 
près des cimetières inspirait déjà au Moyen-âge la poésie populaire avant de revivre 
dans les ballades romantiques. : 

La Suisse alémanique en offre maints exemples. La seule ville de Bâle possédait 
deux Danses Macabres peintes vers 1440 : l’une au couvent des Dominicains du 
Grand Bâle et l'autre dans le faubourg de Klingenthal. Celle qui avait été peinte à 
Berne en 1517 par Nicolas-Manuel Deutsch, le peintre-lansquenet, n’est plus connué 
que par des copies du xvrre siècle. Quant à celle du vieux Poni couvert de Lucerne, 
elle ne date que de 1637 : ce n’est plus une ronde comme jadis, mais une suite 3e 
tableaux de genre peints sur bois. 


(1) P. MÉGNIEN, La Danse macabre de La Ferté-Loupière, Joigny, 1938. 
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Dans l’Allemagne du Nord, on peut citer les Danses Macabres très repeintes 
des Marienkirchen de Lübeck (1463) (1) et de Berlin. Par l'intermédiaire de ces 
relais le thèmé s’est propagé jusqu’au fond de la Baltique : en Estonie, à Tallinn 
(Reval), en Finlande à Inkoo. 


Les Imagines Morlis d’Holbein 


On confond très souvent avec la Danse Macabre un thème très différent créé 
lui aussi par l’art français où il apparaît dans la gravure sur bois au début du 
xvie siècle. 

Dans cette nouvelle conception, le thème de la Danse disparaît. La Mort 
n’entratne plus les représentants des différentes conditions humaines dans une 
lugubre farandole : elle les surprend et les frappe au milieu de leurs occupations 
habituelles : l’homme d’armes en pleine bataille, le maçon sur son échafaudage, le 
laboureur à sa charrue. Ces Imagines Morlis ou, comme on disait en français, ces 
Simulacres de la Mori ne sont plus en réalité qu’une suite de tableaux de genre où 
la Mort côtoie la Vie, mais sans l’entraîner dans la danse, 

L'origine de cette innovation est un poème français intitulé Le Mors de la 
pomme qui semble avoir été composé vers 1470 et qui commence, à la façon d'un 
sermon de Frère Prêcheur, par la description du Péché originel : c’est au moment 
où Adam et ve, transgressant le tabou de Dieu, mangent la pomme de l'Arbre 
de Science que la Mort entre dans le monde, L'ange qui expulse nos Premiers 
Parents du Paradis remet en même temps à la Mort trois flèches dont elle peut 
faire libre usage. Elle se met aussitôt à l’œuvre. Elle est à côté de Caïn quand il 
tue son frère Abel. Elle frappe le pape au milieu de ses cardinaux, l'empereur au 
milieu de sa cour. 

Les miniatures qui illustrent le texte du Mors de la pomme sont la source des 
gravures sur bois encadrant les Heures publiées par Simon Vostre en 1512. Et c'est 
du Livre d'Heures de Vostre que procèdent à leur tour les fameux Simulacres de la 
Mort de Hans Holbein qui ont été publiés non en Allemagne ou à Bâle, mais en 
France, à Lyon, en 1538. 

Ce chef-d'œuvre de la gravure sur bois, qu'on a le tort de considérer comme 
l'aboutissement suprême du motif de la Danse Macabre, nous présente en réalité 
sous le titre d'Images de la Mort une succession de petits tableaux de genre qui 
sont bien plutôt des Images de la vie au xvi® siècle. Ce qui prouve qu'Holbein a 
connu le Mors de la pomme et les Heures de Simon Vostre, c’est qu’il débute lui 
aussi par la Création d'Ève, le Péché originel et l'Expulsion du Paradis. Entre 
ce préambule et le Jugement dernier qui clôt le cycle, il intercale toute une série 
de scènes où la Mort narquoise se gausse de ses victimes en les singeant pour leur 
donner le change. Déguisée en enfant de chœur, elle sonne frénétiquement la 
clochette devant le prêtre qui porte le viatique à un mourant, moins malade que 
lui, sans se douter que c’est lui-même qui aurait le plus besoin de l'Extrême- 


(1) La Danse Macabre de Notre-Dame de Lübeck a été victime du bombardement anglais 
de 1942. A Dresde il existe une Danse Macabre sculptée du xvi® siècle au Georgenthor. 
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Onction. Travestie en homme d'armes, elle provoque un lansquenet et pare avec un 
tibia les coups de sa lourde épée à deux mains. Elle aiguillonne en courant l’attelage 
du laboureur pour le faire arriver plus vite à la tombe qui s’ouvre au bout du sillon. 
Avec une ironie encore plus cruelle, elle se substitue prestement au chien de l’aveugle 
dont elle coupe la laisse et guide le malheureux droit vers la fosse creusée sous ses 
pas. Elle joue avec les pauvres humains comme le chat avec la souris. 

Holbein a repris deux fois encore le même thème, mais en miniature dans un 
Alphabet macabre et le décor d’une gaine de poignard. 


Scènes délachées de la Danse Macabre 


Les cycles de la Danse Macabre se font rares après le Moyen-âge. Les artistes 
de la Renaïssance ont le souffle plus court : ils se contentent de découper dans la 
ronde des couples particulièrement émouvants de la jeunesse surprise par la Mort : 
tantôt un soldat, dont la vie était particulièrement exposée, tantôt une jeune 
femme. Le plus souvent ces deux personnages sont associés ou plus exactement 
accouplés et le thème funèbre se pimente d'érotisme. | 

Ce découpage ou plutôt ce « lotissement » des grands thèmes de l’art chrétien 
est une spécialité de l’art allemand. Nous avons vu que de la Cène, il avait détaché 
le groupe fraternel du Christ et de saint Jean, dans la Déposition de croix, la 
figure poignante de la Vierge de Pitié tenant sur ses genoux le cadavre de son Fils. 
Il a procédé de la même façon pour la Danse Macabre. 

Dans une gravure intitulée La Promenade (1490), Dürer montre un couple 
d’amoureux cheminant la main dans la main sans voir la Mort qui, son sablier sur 
la tête, les épie derrière le tronc d’un arbre (1). 

Une tragique gravure en camaïeu du peintre d'Augsbourg Hans 
Burgkmair (1510) évoque dans le décor d’un palazzo vénitien, en bordure du Grand 
Canal, la Mort exlerminatrice (Der Tod als Würger) qui étrangle un jeune guerrier 
renversé sur des dalles de marbre ; sa maîtresse folle de terreur essaie de s'enfuir, 
mais la Gamarde happe un pan de sa robe avec ses mâchoires édentées (2). 

L'érotisme macabre est surtout représenté par le maître alsacien Hans Baldung 
Grien qui se plaît à accoupler l'Amour et la Mort. Sur un tableautin du Musée de 
Bâle (1517) la Mort, dont les os sont encore tendus d’une peau parcheminée, 
surprend une belle fille nue aux seins plantureux et lui imprime un baiser de glace 
sur les lèvres. Elle en empoigne une autre par les cheveux et lui montre d’un geste 
impératif, sans se laisser émouvoir par ses supplications, la tombe ouverte à ses 
pieds en lui ordonnant : Hie must du yn : c’est là que tu dois descendre. Une peinture 
du Musée de Vienne ajoute une autre variation sur le même thème : la Mort hideuse, 
dont la peau desséchée s'eîiloche comme l’étoupe, tient inexorablement 50 


(1) Un dessin de son élève H. L. Schäufelein, conservé à l'Institut Staedel de Francfort, ee 
vers 1506 le même thème avec une variante. La Mort porte aussi son sablier ; mais siseou it. 
la traîne d’une femme qui s'avance majestueusement, sans se douter du page sinistre qui ê ue 

(2) Louis RéAu, Une majolique italienne du Louvre reproduisant une gravure ce BTE Et 
Bull. Soc. Antiquaires de France, 1923. Au xvire siècle l'Italien Giacomo Ligozzi a copié ee 
gravure dans un dessin de la Pierpont Morgan Library à New York. Cf. The Art Quarlerly, : 
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sablier au-dessus de la tête d’une lourde Vénus germanique, incarnation de la 
Coquetterie féminine, qui, inconsciente du sort qui l'attend, se mire complai- 
samment dans un miroir convexe en lissant ses longs cheveux dénoués. 

La Suisse alémanique s'empare de ce thème en y mêlant une grossièreté de 
corps de garde. C’est ainsi que dans un de ses dessins du Musée de Bâle, Nicolas- 
Manuel Deutsch fait de la Mort un soudard en rut qui trousse le cotillon d'une 
vivandière en la baisant goulûment sur la bouche. 

Urs Graf nous montre deux lansquenets qui caressent une ribaude sans se 
douter que la Mort les guette dans la fourche d’un arbre avec son sablier. 


ÎTALIE 
Les Danses Macabres italiennes sont rares et sans originalité. Notons toutefois 
qu'à Pinzolo (1539), le Christ figure avec le pape parmi les victimes de la Mort. 
Comment expliquer la répugnance de l'Italie pour ce thème franco-germanique ? 
L'égalité dans la mort du pape et du mendiant aurait choqué un elergé imbu d'esprit 
hiérarchique. Il semble plus probable d'admettre que la cause essentielle est la 
concurrence victorieuse d’un thème rival, d'inspiration bien romaine : le Triomphe 
de la Mort (1). 
CATALOGUE 
I. — France 


xve siècle : Fresque du Cimetière des Innocents à Paris (1425) (disparue). 
Fresque de La Chaise-Dieu. 
, Fresque de Kernascleden. 
XVI® — Fresques de la Ferté-Loupière (Yonne). 
Fresques de Meslay-le-Grenet (Eure-et-Loir). 
II. — Allemagne et Suisse 


xve siècle : Danse Macabre de Sainte-Marie de Lübeck (1463). 
Les deux Danses Macabres de Bâle (1470). 


XVI® — Holbein. Images de la Mort. Lyon. 1538. 
xvu® — Gaspard Meglinger. Danse macabre du Pont couvert de Lucerne. 4626-1632. 
IIE — ltalie 


xve siècle : San Lazzaro fuori. Côme. 
Clusone. 1470. 

XvI® — Carisolo. 
Pinzolo. 4539. 


3. L’Ars moriendi 
V. fr. : L'Art du bien mourir, Art au morier, J4. : Arte del bene morire. Esp. : Libro 
de bien morir. All. : Spiegel der Kunst wohl zu sterben, Das Sterbebüchlein. Holl. : De Strijd 
om de Stervende. 
Dans les premières années du xv® siècle parut un petit livre illustré de gravures 
sur bois intitulé Ars bene moriendi ou plus brièvement Ars moriendi qui fait pendant 
à L'Art de bien vivre. 


(1) Dans une étude récente intitulée : Le thème de la Danse Macabre en Italie (Études d'Art, 
Alger, 1950), Mme Liliane Guerny propose une troisième explication très ingénieuse : les artistes 
italiens auraient rejeté ce motif parce que l'ordonnance d'une frise ne se prête pas à des constructions 
spatiales. 
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Le titre était emprunté à un opuscule du théologien français Jean Gerson. 
Les premières éditions xylographiques passent pour avoir été imprimées dans les 
Pays-Bas. D’après les historiens d’art allemands, les gravures sur bois dériveraient, 
d’une suite de gravures sur cuivre du monogrammiste suisse qu’on appelle le Maître 
E. S. Selon É. Mâle, il est fort possible que l’illustration soit, comme le texte, 
d’origine française. En tout cas c’est dans l’édition typographique française publiée 
par Vérard sous le titre de l’Ari de bien vivre et de bien mourir que se trouve le 
commentaire le plus détaillé. 

Le thème de cet opuscule, qui eut une énorme diffusion dans toute l’Europe, 
est une Alfercatio ou Dispulalio, un des genres favoris du Moyen-âge dont on 
pourrait trouver la source dans le Livre de Job : car il s’agit aussi d’un duel entre 
Dieu et Satan dont l’enjeu est une âme. 

À la Tempialio diaboli s'oppose l’Inspiratio angeli. 

Au chevet d’un mourant couché nu dans son lit, tourmenté par l’angoisse 
de la dernière heure, s'affrontent les puissances du Bien et du Mal qui vont 
l’entraîner vers le Ciel ou l'Enfer. En somme c’est un Pèsement de l’âme au seuil 
de la mort avant l’épreuve définitive du Jugement universel. 

Le moribond est assailli tour à tour par cinq tentations : le Doule, le Désespoir, 
l’Impalience, l'Orgueil, et l’Avarice. 

Satan lui souffle à l'oreille que les païens agenouillés devant leurs idoles 
étaient plus sensés que lui puisqu'ils voyaient au moins ce qu’ils adoraient tandis 
que lui croit à ce que personne n’a jamais vu. Un ange vient le raffermir dans sa 
foi en lui citant l’exemple des patriarches et des martyrs. 

Le démon le pousse alors au désespoir en lui rappelant la multitude de ses 
péchés : Fornicatus es, avare vixisli, occidisii ; maïs il est réconforté par l'exemple 
des pécheurs repentis : saint Pierre, le Bon Larron, la Madeleine, saint Paul 
désarçonné sur le chemin de Damas, qui, malgré leurs défaillances, ont été 
pardonnés. 

La douleur lui arrache des cris d'impatience : mais le Christ, les martyrs 
n'ont-ils pas souffert davantage sans se plaindre ? 

| L'Orgueil, que le diable suscite dans son âme en lui présentant des couronnes, 
va le faire trébucher ; mais Dieu vient lui rappeler à point que l’orgueil perdit les 
anges déchus et que saint Antoine triompha des embûches du diable par son 
humilité. 

Un dernier souci le harcèle. L'idée de laisser derrière lui tous les biens matériels 
auxquels il était attaché : son écurie, sa cave déjà mise au pillage par des héritiers 
trop pressés ou des valets infidèles, ne lui laisse pas de repos. Des anges évoquent 
alors devant ses yeux la Vierge qui dut assister au supplice de son Fils, le Bon 
Pasteur qui se sacrifie pour son troupeau. : 

A la fin les démons vaincus par le Christ abandonnent la lutte et s'éloignent du 
lit du moribond dont l'âme est recueillie par des anges. 

L’Ars moriendi venait trop tard pour inspirer beaucoup d'œuvres d'art 
ou sculptées. 


peintes 
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Parmi les peintures on ne trouve guère à citer qu’un petit tableau de Lucas 
Cranach intitulé Le Mourant (Der Sterbende) qui est daté de 1510 et se trouve 
au Musée de Leipzig. Autour du moribond sont groupés le prêtre qui lui montre le 
Crucifix, le notaire qui rédige un testament, le médecin qui examine son urinal 
tandis que sa femme et ses héritiers impatients fouillent déjà dans son coffre. Un 
ange et un démon se disputent son âme. 

Le thème est resté à peu près confiné dans la gravure sur bois et sur cuivre 
dans les éditions xylographiques ou typographiques. Il intéresse donc plus l’histoire 
du sentiment religieux que l’histoire de l'art. 

Sous l'influence des Exercices spirituels d’Ignace de Loyola, l’Ars moriendi 
connaît un regain de popularité au xvur® siècle, à l'époque de la Contre-Réforme. 
Nous en avons pour preuve une magnifique suite de 39 estampes attribuées à 
Romeyn de Hooghe qui illustrent le traité du moine franciscain David de la Vigne. 


Chaque scène de l’agonie du mourant est mise en parallèle avec un épisode de la 
Passion du Christ. 


4. Le Triomphe de la Mort dans l’art italien 


It. : 11 Trionfo della Morte. Esp. : El Triunfo de la Muerte. Angl. : The Triumph of Death 
Al. : Der Triumph des Todes. 

En Italie on ne trouve guère à citer, en fait de Danses macabres du 
Quattrocento, que la fresque de Clusone près de Bergame (1) qui décore le pignon 
d'une chapelle de Pénitents. On y observe un détail typiquement italien : le Ballo 
della Morte est surmonté du Triomphe de la Mori. 

Le Triomphe de la Mort est en effet la forme spécifiquement italienne de la 
Danse macabre. Le thème est emprunté aux Trionfi de Pétrarque et avant de 
l'appliquer à la Mort, l’art italien s’en était servi pour la glorification des Arts 
libéraux et des Vertus. 

Ce motif apparaît déjà au xrv® siècle sous les galeries du cloître-cimetière du 
Campo Santo de Pise et dans une fresque de l’École de Cavallini à S. Flaviano de 
Montefiascone. 

Il reparaît vers 1445 au Palais Sclafani de Palerme qui venait d’être transformé 
en hôpital. D'après Valentiner, l’auteur inconnu de cette fresque pourrait être le 
Piémontais Giacomo Jacquerio. La Mort, squelette équestre, galope sur un cheval 
efflanqué ; l'arme avec laquelle elle extermine les hommes n’est plus la faux tradi- 
tionnelle, mais un arc. Le fait que la Mort décoche des flèches laisse entrevoir une 
contamination avec le Triomphe de l'Amour. D'autre part le souvenir de la vision 
johannique des quatre Cavaliers de l’Apocalypse n’est pas moins évident (2). 

Ces réminiscences s’effacent dans la fresque de Lorenzo Costa à S. Giacomo 
Maggiore de Bologne où la Mort armée d’une faux s’avance sur un char de triomphe. 


(1) VazLarni, Trionfo e Danza della Morle à Clusone, Milan, 1859. 

(2) A. L. Mayer, Der Triumph des Todes im Palazzo Sclafani in Palermo, Pantheon, 1932. — 
VALENTINER, Le Maître du Triomphe de la Mort à Palerme, Gaz. B. À., 1937. — Liliane GUERRY, 
Le ihème du Triomphe de la Mort dans la Peinture ilalienne, Paris, 1950. 
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Debout sur un catafalque traîné par des buffles noirs (1), le Squelette faucheur 
ressemble à un César funèbre. Mais cette froide allégorie, renouvelée de l'antique, 
n’atteint pas le tragique de l’aigre cliquetis de tibias entrechoqués qu’on entendait 
au Charnier des Innocents. 

Aussi cette version italienne n’a-t-elle trouvé en France et en Allemagne que 
de rares imitateurs. C’est tout au plus si l’on peut citer une tapisserie française 
du Musée de Vienne, probablement tissée dans les ateliers de Tours, et une gravure 
nurembergeoise de G. Pencz. Les vitraux de Rouen sont calqués sur des gravures. 


CATALOGUE 


xive siècle : Meo da Siena. Fresque du Sacro Speco de Subiaco. 
Francesco Traini. Fresque du Campo Santo de Pise. 1370. 
xv® —  Fresque anonyme du Palais Sclafani (vers 1445). Palerme. 
' Lorenzo Costa. Fresque à $. Giacomo Maggiore de Bologne. 1489. 


III. — LE PORTRAIT ET LA NATURE MORTE MACABRE 


L'idée de la mort est si obsédante à cette époque qu’elle donne naissance à un 
genre de portrait qu’on peut appeler le portrait macabre. 

Dès le xv® siècle, au revers du triptyque de la famille Braque (Louvre) peint 
vers 1450 par Roger de la Pasture, on voit un crâne avec cette inscription : 


Mon corps fut beau. Ore est viande à vers. 


Le portrait macabre se présente généralement sous forme de diplyque : le 
peintre figure sur les deux volets qui se replient l’un sur l’autre d’un côté le Vif, 
de l’autre le Mort. 

Mais parfoisle Mortet le Vif sont plus intimement associés dans le même tableau. 
Un des exemples les plus connus est le double portrait du peintre Hans Burgkmair 
el de sa femme (1529. Musée de Vienne) qu’on croyait naguère l’œuvre de l'artiste 
lui-même, mais où un nettoyage a révélé la signature d’un de ses confrères d’Augs- 
bourg : Lucas Furtenagel (2) : les deux vieux époux se regardent dans un miroir 
rond et bombé où ils voient apparaître par anticipation, au lieu de leurs visages 
flétris, leurs crânes décharnés. À 

Le thème est plus rare dans l’art français. Cependant le Louvre a acquis 
dans la Collection Ph. d’Estailleur à Paris un gisani peint, d’un réalisme saisissant, 
qui aurait appartenu à Messire Claude Gouffier, grand écuyer de France et qui porte 
la date de 1551. Nu et rigide, il est étendu sur une botte de paille ; une gerbe de 
blé lui sert d’oreiller. Au-dessus de sa tête on voit une pyramide de trois crânes 
encadrée par une inscription : Respice finem. Sic transit gloria mundi. 


(1) Les bœufs ou buffles noirs attelés au char de la Mort s'expliquent par la lenteur hi 
marche qui rappelle l'avance inexorable de la Mort. La Mort est souvent représentée en Italie C culin 
_ de tandis que dans les pays germaniques, c’est toujours un homme à cause du genre mas 

u mot Tod. i 
#. i i t 

(2) Ce peintre augsbourgeois peu connu travailla à Halle près de Wittenberg. Ep 

avec Luther qu’il représenta sur son lit de mort. 


LA MORT 659 


La Nature-morte macabre : la Vanitas 


À côté du portrait macabre se développe surtout au xvrre siècle un genre de 
peinture qui eut une grande popularité : la nalure-morle macabre ou la Vanilé 
(Vanitas). C'est ici que le terme de nature morte, si impropre lorsqu'on l’applique 
à des objets qui sont muets, mais vivants et que les langues germaniques désignent 
plus heureusement du nom de vie silencieuse (still-life, Stilleben), reprend tout son 
sens. Ces natures mortes édifiantes et didactiques se composent généralement 
d’une tête décharnée autour de laquelle s’entassent des colifichets de luxe, de 
l'argenterie, des fruits et des fleurs, symboles de tout ce qui passe, se corrompt 
ou se flétrit. 

Dans la célèbre Vanilas de Jordaens au Musée de Bruxelles, ce déballage 
d'objets précieux, mais frivoles et caducs, auxquels l’homme s'attache sans songer 
à la mort, est accompagné d’une figure d’enfant soufflant des bulles de savon qui, 
à peine échappées du chalumeau de paille, après avoir brillé une seconde de toutes 
les couleurs de l’arc-en-ciel, crèvent sans laisser la moindre trace. Ce motif, très 
fréquent dans la peinture des Pays-Bas, a certainement à l’origine, comme le 
Fumeur de Brouwer interprété comme un des Cinq sens, une signification morale. 
C'est la traduction de l’adage : Homo bulla; Humana cuncla fumus, umbra, 
vanilas (1). 

Au xvine siècle, le sculpteur autrichien Josef-Thaddæus Stammel a recours à 
des symboles analogues dans ses groupes en bois des Fins dernières à l’abbaye 
d’Admont. Aux pieds du squelette de la Mort, des putti jouent avec une bulle de 
savon, un cierge éteint, une coquille d’escargot vide. 


La Sculpture funéraire : Transis et squelettes 


Pour en finir avec le chapitre de la Mort dans l’art chrétien, il faut dire quelques 
mots de la sculpture funéraire qui, à partir du x1v® siècle, ne cesse de se développer 
aux dépens de la sculpture monumentale des portails. 

Avec les progrès du réalisme, le thème de la Mort, qui n’était évoqué jusqu'alors 
qu'avec une discrétion pleine de pudeur et comme en sourdine, s'étale au grand 
jour dans toute son horreur. La mort n’est plus représentée comme un sommeil, 
mais comme une décomposition. Le gisant, noblement drapé ou revêtu de son 
armure, est remplacé par le fransi nu et grelottant « tout démangé et pertuisé des 
vers ». Lé tombeau à deux étages et à double effigie, qui devient au xvi® siècle le 
type de la sépulture royale, permet de superposer, avec un effet de contraste 
saisissant, le vif et le mort. 

Nous n’avons pas à faire ici l’histoire de la sculpture funéraire. Nous nous 
bornerons seulement à faire remarquer qu’en dépit du prétendu optimisme 
de la Renaissance, le goût du macabre dans la décoration des tombeaux persiste 


(1) B. KniPpinG, De Iconografle van de Contra-Reformatie in de Nederlanden, Hilversum, 1939 
pp. 114-120. 
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longtemps après l'automne du Moyen-âge. Peut-être même ne s'est-il jamais 
affirmé avec plus d'intensité qu’à cette époque de vitalité joyeuse et d’euphorie 
sensuelle. 

Sur le tombeau monumental en bronze doré que le fastueux prince-évêque 
de Liège Érard de la Mark se fit ériger de son vivant en 1528 dans l’ancienne 
cathédrale Saint-Lambert de Liège, on voyait sa statue orante tournée vers un 
sarcophage d’où émergeait la figure de la Mort qui, de sa main droite étendue vers 
lui, semblait l’appeler. Cette vision macabre était commentée par une inscription 
gravée sur le socle. 


Erardus de Marcka, mortem prae oculis habens, vivus posuit. 


A l’église des Célestins de Marcoussis, la Mort étrillait le crâne de Pierre Julian, 
prieur de Saint-Wandrille (1). Or ce monument date environ de 1545. 

Enfin n'est-ce pas au milieu du xvi® siècle qu’appartient le célèbre Monument 
du cœur de René de Châlons à Bar-le-Duc, pathétique chef-d'œuvre de Ligier 
Richier ? Au lieu d’être couché dans la paix du tombeau, le mort se dresse debout, 
vivant squelette auquel sont restés pendus quelques lambeaux de chair (c’est ce 
qu'on appelait encore au xvire siècle une figure de « Desséché ») et d’un geste 
d'offrande, il élève vers Dieu le cœur qu’il a arraché de sa poitrine. 

. Il semble qu'après la Renaissance ces thèmes macabres soient épuisés. Mais 
la pensée de la mort hantera toujours les hommes. Elle continue à inspirer les arts 
plastiques comme la poésie. Le catafalque ou « castrum doloris » a ses spécialistes. 

A l’époque de la sculpture baroque, Pigalle, Slodtz et Roubiliac réservent le 
premier rôle au squelette de la Mort dans leurs oraisons funèbres déclamatoires (2). 

Au xix® siècle, à la suite de la Révolution de 1848, les gravures sur bois de 
Rethel font revivre la tradition d'Holbein. Le Bâlois Bôcklin se représente en train 
de peindre, guetté par la Mort qui fait grincer à ses oreilles les cordes de son 
violon. 

Au xx® siècle, sous l'impression des sanglantes hécatombes de la première 
guerre mondiale, la Danse macabre redevient d’actualité dans l’art allemand, 
comme le prouvent les fresques de R. Stolz au cimetière de Sexten (1923), de Martin- 
Amorbach dans le cimetière d’Ingolstadt (1935). 


CATALOGUE 
xive siècle : Pierre tombale du chanoine Dubour. 1357. Égl. de Villeneuve-sur-Yonne. 
xv® — Tombeau du cardinal Lagrange. 1402. Musée d'Avignon. 
xvI® — Tombeau de Jeanne de Bourbon provenant de Vic-le-Comte. 1521. Louvre. 


Tombeau du prince-évêque de Liège, Érard de La Mark. 1528. Cath. Saint- 
Lambert de Liège. , 

Tombeau de Pierre Julian. V. 1545. Égl. des Célestins de Marcoussis. 

Ligier Richier. Squelette faisant l’offrande de son cœur. Tombeau du cœur 
de René de Châlons. Bar-le-Duc. 


(1) Dessin de la Collection Gaignières. S 
(2) Florence INcersoLL-Souse, La Sculpture funéraire en France, Paris, 
The Life and works of Louis-François Roubiliac, Londres, 1928. 


1912. — K. A. ESDAILE, 
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CHAPITRE II 


L’APOCALYPSE 


I — L'auteur de la Révélation dite de saint Jean est-il saint Jean l'Évangé- 
liste ? — Composition. — Sources. — Interprétation. 
II. — L'illustration de l’Apocalypse. 


1. LES cYCLEs : 


A) Avant Dürer : 1. Les Beatus espagnols ; 2. Les Apocalypses 
françaises ; fresques de Saint-Savin et tapisseries 
d'Angers ; 3. Les fresques apocalyptiques italiennes 
jusqu’à Signorelli ; 4. Apocalypses allemandes prédu- 
rériennes depuis les miniatures ottoniennes de l’Apo- 
calypse de Bamberg jusqu'aux Bibles xylographiques 
de Cologne et de Nuremberg. 

B) La suite gravée de Dürer (1498) et ses imitateurs. En 
Allemagne, Bible luthérienne de Wittemberg. En 
France, gravures de l'Apocalypse figurée de Jean 
Duvet ; bas-reliefs du tombeau de Jean de Langeac à 
Limoges et du jubé de Gisors; vitraux de Saint- 
Florentin et de la Sainte Chapelle de Vincennes. — 
En Orient, fresques athonites de Dionysiou et fresques 
moscovites d’Iaroslavl. 


2. LES THÈMES : 
Les trois théophanies. — Les trois séries de sept cataclysmes. 
— Le triomphe final du Christ. 


La place de l'Apocalypse dans l’art chrétien. 


LA DEUXIÈME PAROUSIE OU SECONDE VENUE 


Gr. : Deutera Parousia tou Kyriou. It. : La seconda Venuta. Esp. : La segunda Venida 
de Cristo. Angl. : The second Coming of Christ. All, : Die Wiederkunft Christi. Rus. : Vtoroë 
Prichestvié. 

Le cycle eschatologique de la deuxième Parousie (du grec parousia, présence, 
arrivée), c’est-à-dire de la seconde Venue du Christ au jour du Jugement, se 
rattache au cycle de la Glorification dont il est le terme et plus particulièrement 
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au miracle de l’Ascension à l’occasion duquel deux anges annoncent aux Viri 
Galilei son prochain Avènement. 

Le Christ doit reparaître dans toute sa gloire à la fin du Monde pour juger les 
vivants et les morts. Il sera donc non seulement le président du tribunal céleste, 
l'arbitre souverain, mais le juge unique : car les deux autres Personnes de la 
Trinité, le Père et le Saint-Esprit, ne participeront pas au Jugement, même à 
titre d’assesseurs. Il est dit expressément dans l'Évangile de Jean (5, 22) : « Le 
Père ne juge personne, mais il a remis au Fils le Jugement tout entier. » Ainsi le 
Christ seul siégera dans les nuées sur le double arc-en-ciel : de sa sentence sans 
appel dépendra la condamnation ou l’absolution. 

La doctrine chrétienne qu’on appelle eschatologique, parce qu'elle se rap- 
porte aux quatre Fins dernières de l’homme est non seulement flottante, mais 
contradictoire. 

Jésus a cru à l’imminence de la Parousie : il a enseigné à ses disciples que le 
temps était proche, que le Seigneur viendrait comme un éclair (1), sans prévenir 
et au moment où l’on l’attendrait le moins, qu’il fallait donc toujours se tenir 
prêt à affronter le Jugement : c’est le sens de la parabole des Vierges sages et des 
Vierges folles. C’est aussi la conclusion de l'Apocalypse : Jésus répète par trois 
fois à Jean : « Voici, je viens bientôt » (22, 7 et 12 et 20). 

Cependant, comme la Fin du monde se faisait attendre et que la Parousie 
était toujours différée, l'idée se répandit chez les chrétiens que la catastrophe 
finale n’éclaterait pas à l’improviste, comme un coup de tonnerre dans un ciel 
serein, mais qu'elle serait précédée d’avertissements, de signes prémonitoires 
analogues aux plaies d'Égypte. 

D'autre part, comme on ne pouvait faire attendre indéfiniment les âmes 
des morts jusqu’au Jugement universel, dont l'échéance était reculée de siècle en 
siècle, on finit par admettre un Jugement individuel des morts, suivant immédia- 
tement leur trépas : les Bons allant au Paradis, les Méchants en Enfer. Entre ces 
deux extrêmes, l'Église catholique place l’antichambre du Purgatoire, salle d'attente 
et de probation réservée à la foule innombrable des cas douteux, de ceux qui n'ont 
été, dans leur vie, ni tout à fait bons, ni tout à fait mauvais. Un second tri aura 
lieu au Jugement dernier, qui ne laissera subsister que deux catégories : les Élus 
et les Réprouvés. : 

Ces deux conceptions opposées de la Fin du monde et du Jugement, considérées 
soit comme un événement proche et soudain, soit comme une éventualité lointaine, 
annoncée par des catastrophes, se reflètent dans l'art chrétien qui n’a pas réussi 
mieux que la théologie à les concilier. 


* 
+ * 


L'Apocalypse, qui décrit le conflit dramatique du Christ avec l'Antichrist et 
sa victoire finale sur Satan est le prélude du Jugement dernier. Les deux cycles 


(1) Ou, ainsi qu’il est dit dans l'Apocalypse, « comme un voleur » (3,3). 
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sont étroitement liés et présentent de nombreux points communs ; mais ils forment 


néanmoins deux groupes iconographiques distincts qu'il faut étudier à part, en 
commençant naturellement par les visions de l'Apocalypse (1) 


I QUEL EST L'AUTEUR DE L’'APOCALYPSE ? 
SOURCES, INTERPRÉTATION 


Gr. : Apokalypsis Tôannou. Lat. : Apocalypsis Johannis. Y. fr. : Apocalice, Apocalisse, 
Appocalice, la Pocalipse. 4. : Apocalissi. Esp. : Apocalipsis. Angl. : Revelation of St. John. 
All. : Offenbarung Johannis, die geheime Offenbarung. Hoël. : De Openbaring van Johannes. 
Rus. : Apokalipsis, Otkrovénié Joanna. 


À la différence des Apocalypses de l’Ancien Testament, comme celle du 
prophète Daniel qui a été écrite en araméen, l’Apocalypse du Nouveau Testament, 
qui constitue le dernier livre de la Bible, a été écrite en grec : de là vient le titre 
qu’elle porte, formé de la préposition apo et du verbe kalupléin, cacher, qui signifie 
littéralement dévoiler, révéler (2). L’Apocalypse est la Révélation du mystère de 
l’Avènement triomphal du Dieu incarné. 

D'après la tradition admise par l’Église chrétienne, cet écrit qui est le seul 
Livre poélique el prophélique du Nouveau Testament, dont les autres parties ont 
un caractère narratif ou catéchétique, aurait été rédigé à Patmos, tle quasi déser- 
tique des Sporades qui servait de lieu de déportation, par l’apôtre Jean surnommé 
le Théologien, auquel on attribue aussi le quatrième Évangile. 

L'imagination populaire aime se représenter le disciple favori de Jésus comme 
un ermite, exilé, après avoir survécu à un bain d’huile bouillante, dont il sortit 
non seulement indemne, mais rajeuni et rafraîchi, dans cette petite île du Dodé- 
canèse, flottant sur la Mer Égée ainsi qu’une feuille de nénuphar sur le miroir d’un 
étang. Dans cette solitude où il reçoit l'inspiration divine, il a pour compagnon 
un aigle, aussi apprivoisé que le lion de saint Jérôme, qui tient dans son bec un 
encrier ou lui prête obligeamment son dos en guise de pupitre comme un lutrin 
vivant (3). 

La critique rationaliste a défloré impitoyablement cette naïve légende. Elle 
se refusé à reconnaître l'apôtre Jean comme l’auteur de l’Apocalypse et démontre 
par des arguments irréfutables que la Révélation et le quatrième Évangile ne 

peuvent être de la même main. 

Dès-le rie siècle, Denys d'Alexandrie et au 1v° siècle, l'historien Eusèbe, 
exprimaient déjà des doutes à ce sujet. En effet, l'auteur inconnu de l’Apocalypse, 
qui revendique le titre de prophète, ne se donne nulle part pour un des Apôtres ; 


(1) Par un illogisme déconcertant, KüNSTLE intervertit dans son Jkonographie der chrisllichen 
Künsl l'ordre normal et traite de l'Apocalypse après avoir parlé du Jugement : c'est mettre la 
charrue devant les bœufs, l'événement avant son paie ie 

* Apokalypsis est étranger au grec classique. 

5 Ébnes culte ao tion, ou a le dur bles de saint Jean plongé dans un chaudron d'huile 
bouillante, que débutent communément les suites enluminées ou gravées de l'Apocalypse. Hans 
BurGkMAIR 8 peint également Saint Jean à Palmos en 1518 dans un tableau de la Pinacothèque 
de Munich. 
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nulle part, il ne suggère par la moindre allusion qu’il a connu personnellement 
le Christ. Il se dit simplement le serviteur du Seigneur. Il ne peut donc être iden- 
tifié avec Jean, fils de Zébédée, qui fut le disciple préféré de Jésus et appuya, au 
repas tragique de la Cène, la tête sur sa poitrine (1). 

D'autre part, si l’on admet avec saint Irénée et la plupart des critiques que 
l’Apocalypse fut composée vers 96, à la fin du règne de l’empereur Domitien, il 
faut nécessairement renoncer à l’attribuer à Jean l'Évangéliste qui serait mort 
vers 70. 

Enfin les philologues font observer que la langue dans laquelle est écrite 
l’Apocalypse diffère profondément, aussi bien par son vocabulaire que par 
sa syntaxe, de celle du quatrième Évangile (2). C’est l’œuvre d’un Juif qui 
écrivait en grec, mais qui pensait en hébreu : de là, l’incorrection barbare 
de ce jargon obscur d'où jaillissent parfois des éclairs, mais où abondent les 
solécismes. 

Ainsi, bien que les théologiens orthodoxes, protestants aussi bien que catho- 
liques, ne tiennent aucun compte de ces objections, saint Jean l’Évangéliste se 
trouve mis hors de cause : l’Apocalypse, inscrite indûment sous son nom, doit sans 
doute être restituée à un homonyme, mentionné par Papias, le presbytre Jean, 
fixé à Éphèse, qui fut peut-être son disciple. C'est, en effet, à l'Église d’Éphèse, 
qui avait dépossédé la déesse Artémis, que l’auteur adresse son premier message. 
Il connaissait aussi l’Aulel de Zeus à Pergame, qu’il dénonce comme « le trône de 
Satan », et une autre des Sept Merveilles du monde ancien, le Colosse de Rhodes, 
dont s'inspire une de ses visions. Tous ces souvenirs de voyage nous aident à le 
situer. 

D’après une hypothèse récente, proposée par Boismard, le dernier Livre de 
la Bible, où les doublets abondent, serait la fusion de deux Apocalypses, rédigée 
la première sous le règne de Néron, la seconde sous Domitien. 


2. Analyse du poème 


Il est très difficile, sinon impossible, de résumer brièvement en termes clairs 
le contenu chaotique de ce poème si nébuleux que, dans toutes les langues du 
monde, l'épithète apocalyplique, qui signifie littéralement dévoilé, est devenue 
synonyme d’obscur (3), de même que, par Livre fermé de sept sceaux, on entend 
quelque chose d’indéchiffrable. 

Cependant, avant d’en faire l'étude iconographique, il est nécessaire d'analyser 
sommairement sa composition. 


(1) De là vient la méfiance de Luther contre cet écrit qu’il hésite à considérer comme apostolique. 
« Mon esprit, écrit-il en 1525, ne peut s'accommoder de ce livré. Et j'ai une raison sufMisante pour se 
pas l’estimer trop : c'est que le Christ n'y est ni enseigné ni reconnu, alors que le premier devoir &6 
l'Apôtre est de le faire. » ; 

(2) Par exemple, l'Agneau est appelé ici arnion et là amnos. Sur la langue de l'Apocalypse, 
on consultera le Commentaire critique du théologien anglais R. H. CHARLES, À Critical and exege- 
tical Commenlary on the Revelaiion of Si. John, Édimbourg, 1920. i 
(3) Tel n’est pas l'avis d'un récent commentateur de la Révélation, Charles BRÜTSGH, qu 
intitule son ouvrage paru à Genève en 1955, Clarlé de l’Apocalypse. 
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En essayant de mettre de l’ordre dans ce cauchemar, il ne faut pas se dissi- 
muler qu’on risque de le dénaturer, comme lorsqu'on essaie, au réveil, de recons- 
tituer un rêve nocturne. 

L’Apocalypse, qui est relativement très courte et n’occupe à la fin de la 
Bible qu'une quinzaine de pages, se présente comme une épttre analogue à celles 
de saint Paul avec cette différence qu’au lieu d'être destinée à une seule commu- 
nauté chrétienne, c’est une circulaire adressée aux sept Églises d'Asie. Par Asie, 
il faut entendre ici non le continent tout entier, mais la province romaine que 
nous appelons Asie Mineure ou Anatolie. Malgré cette limitation géographique, les 
sept Églises d’Éphèse, de Smyrne, de Pergame, de Thyatire, de Sardes, de Phila- 
delphie et de Laodicée représentent en réalité, dans la pensée du Voyant, l'Église 
universelle, l’ensemble du monde chrétien au rer siècle de notre ère, par opposition 
à la partie encore païenne de l’Orbis romanus. 

Le chiffre sept, qui revient constamment dans l’Apocalypse, a rapport aux 
sept planètes et aux sept dons du Saint-Esprit : c’est le nombre sacré de la pléni- 
tude, qu’on obtient en additionnant frois, chiffre de la Trinité divine et quaire, 
chiffre du monde (1). C’est pourquoi l'auteur écarte d'autres Églises de la province 
d'Asie. 

Les messages aux sept Églises encadrent ou précèdent trois théophanies. 
Jean voit apparaître d'abord le Fils de l’homme avec une épée dans la bouche 
entre sept candélabres d’or, puis l'Ancien des Jours assis sur un trône entre les 
quatre Animaux et les vingt-quatre Vieillards, enfin l’Agneau, symbole du Christ 
immolé, qui ouvre le Livre scellé de sept sceaux. 

Ces visions ne sont que le prélude de la lutte du Christ contre l’Antichrist. 
De même que, pour forcer le Pharaon à lâcher prise, le Dieu de Moïse avait déchatné 
les dix plaies d'Égypte, l'humanité, séduite par le Démon, subit l'épreuve de trois 
avalanches de cataclysmes, scandées par l'ouverture des sepl sceaux, la sonnerie 
des sept trompetles, l'effusion des sept coupes de la colère divine (2). Chacun de ces 
actes est accompagné de prodiges terrifiants : ruée dévastatrice des quatre Cavaliers, 
chute des étoiles, fléau des sauterelles venimeuses à queue de scorpion qui 
s’échappent du puits de l’Abtme, apparition du Dragon à sept têtes qui essaie de 
dévorer l'enfant d'une femme qui vient d’accoucher, triomphe insolent de la Grande 
Prostituée de Babylone. . 

L'Antichrist sera finalement vaincu et précipité dans l'abtme. Sur les ruines 
de la Jérusalem terrestre, le visionnaire entrevoit le triomphe de la Nouvelle 

Jérusalem, la cité de Dieu, qui accueillera dans ses murs d’or et d'opale tous les 
Justes après le Jugement dernier. 

Dans cette vision confuse, on ne peut s'empêcher d’être frappé par le nombre 
des redites, la fréquence anormale des doublets : les mêmes choses sont répétées 


(1) J. H. Grar, Die Zahl sieben, Berne, 1917. Il est curieux de noter que dans son poème des 
Tragiques, qui est l'Apocalypse huguenole des Guerres de Religion, Agrippa D'AUBIGNÉ a adopté une 
division en sept chants. , 

(2) C'est rA qu'on appelle en allemand Die Siegelplagen, Die Posaunenplagen, Die Schalenplagen ; 
en anglais The seven Seals, The seven Trumpets, The seven Bowls (Vials). 
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de plusieurs manières ; les sept coupes font double emploi avec les sept trompettes, 
L'Apocalypse, écrit dans son commentaire l’abbé Loisy, contient deux moutures 
de la même farine. 


3. Sources 


Cette incohérence et ces redites s'expliquent non seulement par des interpo- 
lations, mais par la variété des sources auxquelles a puisé l’auteur du poème. 

Ces sources sont d’une part la mythologie égyptienne et l'astrologie babylo- 
nienne, d'autre part les livres de l’Ancien Testament. 

L’Apocalypse chrétienne est en effet la synthèse de toute l’Apocalyptique 
juive de Moïse, d’Isaïe, d’Ézéchiel, de Daniel et de Zacharie. La Manducalion du 
Livre par saint Jean, renouvelée d’'Ézéchiel, est une image fortexacte de l'élaboration 
de cet ouvrage qui est farci, comme les Évangiles, de réminiscences et d'emprunts. 
L'auteur a effectivement « dévoré » les livres de Moïse et des Prophètes et si l’on 
admet que c'est saint Jean, on peut tenir pour certain qu'à défaut d’autres bagages, 
il avait emporté sa Bible dans l’île déserte de Patmos. 

En voici quelques preuves entre beaucoup d’autres. 

La vision inaugurale de l’Ancien des Jours s'inspire de Daniel (10, 5). Les 
éclairs fulgurants et les grondements de tonnerre par lesquels se manifeste la 
Majesté divine font écho à la Révélation d’Iahvé à Moïse sur le Sinaï. 

C'est aussi de l'Apocalypse de Daniel que vient le fétramorphe des quatre 
animaux fantastiques symbolisant les quatre Royaumes : Le lion ailé (Babylone), 
l'ours (Médie), le léopard (Perse), l’hydre à sept têtes (Rome), ainsi que la Bête 
sortant de la mer. 

Les quatre Cavaliers de l'Apocalypse passent déjà en trombe dans la vision 
nocturne de Zacharie (1, 8), où des chevaux de quatre couleurs différentes figurent 
les quatre Vents : « Je vis un homme qui était monté sur un cheval roux et il y 
avait derrière lui des chevaux bruns, rouges et blancs. Ce sont ceux que l'Éternel 
a envoyés pour parcourir la terre. » 

Les criquets ou scorpions volants sont un souvenir des sauterelles de la 
huitième plaie d'Égypte. Les Justes qu’un ange marque au front de la lettre 
lau et qui seuls échappent à l’extermination, sont de lointains descendants des 
Juifs de l’Exode dont Aaron marque les maisons avec le sang de l’Agneau pascal. 
Comment ne pas y voir aussi une réminiscence de ce verset d'Ézéchiel (9, 4) : 
« L'Éternel dit : Traverse la ville de Jérusalem et marque d’un signe au front les 
hommes qui gémissent et soupirent à cause de toutes les abominations commises 
dans cette ville. » : 

Les sept trompettes des anges ressemblent singulièrement à celles qui firent 
tomber les murs de Jéricho et les cataclysmes déclenchés par chaque sonnerie sont 
la répétition des Plaies d'Égypte. e 

On lit dans Zacharie (2, 1) : « Je vis un homme qui tenait à la main un cordeau 
à mesurer. Je lui dis : Où vas-tu ? Il me répondit : Je vais mesurer Jérusalem. » 
Semblablement, dans l’Apocalypse (11, 1), un ange donne à Jean un roseau semblable 
à un bâton en lui disant : « Lève-toi et mesure le temple de Dieu. » 
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Le Christ vendangeur est emprunté à une prophétie d’Isaïe (63, 1-6) sur le 
Pressoir de la colère divine. 

Enfin la Nouvelle Jérusalem est elle aussi vue par l’auteur de l’Apocalypse 
avec les yeux d’Isaie (54 et 60). C’est l’accomplissement de ce que Dieu a promis 
à la Jérusalem terrestre : « Je ferai tes fondements de saphir, tes créneaux de rubis, 
tes portes d’escarboucles et toute ton enceinte de pierres précieuses. Elle n’aura 
plus besoin pour s’éclairer ni du soleil ni de la lune. L'Éternel sera sa lumière. » 

On pourrait multiplier ces rapprochements. Ceux que nous avons indiqués 
suffisent pour mettre en évidence les sources de la Révélation que Dieu a faite à 
Jean. La concordance de l’Apocalypse avec l'Ancien Testament n’est pas moins 
manifeste que celle des Évangiles avec les Livres de Moïse et des Prophètes. Cette 
prétendue révélalion est en réalité « une compilation dont l’auteur n'a pas pris la 


peine de s’assimiler assez tous les éléments pour éviter les incohérences, les doubles 
emplois et les contradictions » (1). 


4. Interprétations 


Néanmoins l'originalité de l'Apocalypse n'est pas niable : car sous la vision 
eschatologique gronde un réquisitoire passionné contre les persécuteurs du 1er siècle. 

Ce factum politique autant que religieux qui, comme le poème vengeur de 
Victor Hugo, pourrait s’intituler Les Châtiments, vise la Rome païenne des Césars. 
C'est Rome, ivre du sang des martyrs, qui est désignée à la fois par le Dragon à 
sept têtes, allusion à ses sept collines, et par la prostituée de Babylone. 

Que le sanglant persécuteur stigmatisé par les anathèmes du voyant soit 
Néron ou Domilien, peu importe : c’est en tout cas un César romain qui est la Bête 
de l’Apocalypse et ce que le prophète annonce en traits de feu, c’est la ruine de 
Rome et de son empire qui fera place, après de terribles catastrophes, à la Nouvelle 
Jérusalem, symbole du Royaume de Dieu. 

Bien qu'elle se présente comme d'inspiration divine, l’Apocalypse a donc eu, 
dès l’origine, un caractère {emporel qu’elle a toujours gardé dans l'esprit des 
hommes qui l’ont appliquée à leur époque. 

Les autres exégèses qu'on a donné au cours des siècles sont des interprétations 
inspirées par les événements et de caractère nettement tendancieux. C'est ainsi 
qu’à l'époque des Croisades, la Bête de l’Apocalypse est devenue le symbole de 
l'Islam (2). Au temps de la Réforme, les Catholiques l’interprètent comme l'image 
de l'Hérésie lulhérienne ou calviniste, hydre aux têtes toujours renaissantes (3). 

Les Réformés de leur côté font de ce pamphlet antiromain un pamphlet 
anlipapisle. Les anathèmes lancés contre la Rome des Césars sont retournés par 
eux contre la Rome des papes. Léon X, marchand d’indulgences, est substitué à 


(1) A. Loisy, L'Apocalypse de Jean, p. 54. ! _ 

(2) C'est surtout Nicolas de Lyre qui, au xrve siècle, a popularisé l'identification de la Bête aveo 
Mahomet, de Babylone avec l'Islam. | | 

(3) Cette assimilation de la Bête avec Luther devient un des lieux communs de la propagande 
des Jésuites, comme le montre la décoration de la chapelle de Saint-Ignace dans l'église du Gesù 
à Rome. 
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Néron (1). Ainsi l’Apocalypse, sollicitée dans tous les sens, reste une arme de 
combat, une épée affilée dont la pointe ne s’émousse pas. 

Toutefois il est assez piquant de constater que les Luthériens s’en servent non 
seulement contre la Papauté, mais contre leurs coreligionnaires calvinistes qu'ils 
comparent aux sauterelles venimeuses du puits de l’Abîme. 

Plus tard l’Antichrist prendra, aux yeux des caricaturistes anglais, qui ne lui 
pardonnent pas le Blocus continental, la figure de Napoléon. 


II. L’'ILLUSTRATION DE L’APOCALYPSE 


Aucun livre de la Bible, si ce n’est les Psaumes, n’a été plus souvent illustré 
et n’a inspiré autant d'œuvres d’art sculptées, peintes ou gravées, sans compter 
les tapisseries et les vitraux. Le nombre des Apocalypses figurées (Apocalipsis in 
figuris) est considérable. 

Et pourtant, peu de thèmes offraient aux artistes des difficultés de traduction 
plastique aussi insurmontables. Tandis que les Grecs pensent toujours en sculpteurs 
et que toutes les images de leurs poètes se laissent dessiner, l'imagination hébraïque 
ne recule pas devant l’informe et le monstrueux. 

C'est ainsi que dans la première Théophanie, on s’explique mal que la main 
du Fils de l'Homme, qui tient sept étoiles, puisse se poser en même temps sur la 
tête de Jean. 

Certaines visions de l’Apocalypse comme celle de saint Jean dévorant le Livre 
que lui présente un ange, dont les jambes sont deux colonnes enflammées, ont de 
quoi décourager les artistes qui se sont évertués à en donner une traduction littérale. 
En tout cas, il semble qu’elles ne puissent être évoquées que par les artifices de la 
couleur et du clair-obscur et qu'avec les seules ressources du dessin ou de la gravure 
sur bois, on ne puisse en tirer que de monstrueuses caricatures. Cependant, c’est 
un xylographe, un artiste dont le style est essentiellement graphique et linéaire, 
Albert Dürer, qui en a donné l'interprétation la plus célèbre. 

Pour nous orienter à travers ces multiples illustrations d’un poème judéo- 
chrétien qui nous paratt presque aussi exotique que la mythologie hindoue, nous 
passerons d’abord en revue, pays par pays, les principaux cycles apocalyptiques. 
Après quoi nous analyserons dans le détail les scènes qui ont été retenues de préfé- 
rence, à cause de la signification christologique qu’on leur prêtait, par les théologiens 
et les artistes. 


1. Les Cycles 


L'importance des gravures sur bois publiées en 1498 par le maître de Nuremberg 
est si exceptionnelle que l'histoire de l'illustration de l’Apocalypse peut être divisée 
à juste titre en deux périodes : Avant el après Dürer. 


. (1) Dans les Tragiques d'Agrippa D'AuBiené, véritable Apocalypse protestante, c’est le pape 
qui est désigné comme le nouvel Antichrist. 
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I n’y a pas lieu ici d'établir une distinction entre l’iconographie byzantine et 
l'iconographie d'Occident. Car les visions de l’Apocalypse appartiennent au petit 
nombre des thèmes de l’art chrétien — le fait est assez rare pour être noté — qui 
ne doivent rien à l’art byzantin. 

Tandis qu’en Occident, l’Apocalypse fut dès le r1re siècle considérée par les 
Conciles comme un livre canonique, le patriarche grec Photius l’exclut au 1x siècle 
du Nomocanon et elle ne fut admise officiellement par l'Église d'Orient 
qu'au x1ve siècle, à l'époque des Paléologues. Il en résulte que les visions apoca- 
lyptiques qui tiennent une si grande place dans l’art d'Occident ne s’introduisirent 
dans l’art byzantin — ou plutôt post-byzantin— qu'après la prise de Constantinople 
par les Turcs. Les cycles athonites et moscovites du xvie et du xvrie siècle ne sont 
en réalité que le reflet, direct ou indirect, des gravures de Dürer. 


A. CYCLES APOCALYPTIQUES PRÉDURÉRIENS 


L’Apocalypse n'a pas inspiré l’art catacombal. Cet écrit fumeux offensait 
l'idéal grec par son manque absolu de sens plastique, par sa démesure, par le luxe 
asiatique dont il entoure le trône de Dieu ou la Jérusalem céleste. De là sa défaveur 
dans l’art hellénistique paléochrétien. 

C’est seulement au v® siècle que l’Apocalypse entre dans le répertoire de l’art 
chrétien avec les mosaïques de Rome et de Ravenne. 

À partir de cette époque, dans presque tous les pays de la Chrétienté occi- 
dentale, l'illustration de l'Apocalypse a produit des œuvres remarquables. Un des 
cycles les plus anciens, malheureusement disparu, était celui que saint Benoît 
Biscop fit peindre en 684 à Wearmouth-Yarrow en Angleterre, d’après des cartons 
rapportés de Rome (imagines visionum Apocalypsis beati Johannis). Mais dans la 
période prédurérienne, c'est incontestablement à l'Espagne et à la France, plus 
encore qu’au royaume anglo-normand, à l'Italie et à l'Allemagne que ce thème doit 
ses plus précieux enrichissements. 


1. — LExs BEATUS ESPAGNOLS 


Le groupe espagnol est constitué par des manuscrits enluminés qui reproduisent 
non le texte original, mais un Commenlaire de l'Apocalypse (Explanatio in 
Apocalypsim), composé vers la fin du vire siècle par Beatus, abbé de Liebana dans 
les Asturies, mort en 798 : c'est pourquoi on les appelle des Bealus (1). 

” L'abondance des copies s'explique par des raisons liturgiques. L’Apocalypse 
tenait en effet une place d'honneur dans la liturgie mozarabe qui en prescrivait la 
lecture solennelle pendant la semaine de Pâques. On comprend ainsi que l'imagi- 
nation des enlumineurs se soit imprégnée de ces visions. Nous en avons des exemples 
qui remontent au x® siècle : tels que le manuscrit de la cathédrale de Gérone, 


(1) Wilhelm Neuss, Die Apokalypse des HL Johannes in der allspanischen Bibelillustralion, 
Münster, 1931. Dans les Beatus, le Commentaire de l'Apocalypse est suivi du Commentaire du Livre 
de Daniel par saint Jérôme. 
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daté de 975 et celui de San Millan de la Cogolla, aujourd’hui à l’Académie de 
Madrid. 

Les exemplaires historiés du Commentaire de Beatus se répandirent non 
seulement dans l'Espagne du Nord, au fur et à mesure de la Reconquête, mais 
encore, grâce au pèlerinage de Saint-Jacques-de-Compostelle, de l’autre côté des 
Pyrénées dans les provinces du midi de la France. 

Un des plus anciens est l’Apocalypse en minuscules visigothiques de la 
collection Yates Thompson, écrite en 894 dans un monastère espagnol dédié à 
saint Michel. L'exemplaire du British Museum, très postérieur, a été enluminé 
en 1109 par le prieur Pedro à l’abbaye de Silos. 

Le plus beau de ces manuscrits franco-espagnols, qui dérivent tous d’un 
archétype paléochrétien, probablement égyptien ou syriaque, est la célèbre 
Apocalypse de l’abbaye de Saint-Sever en Gascogne, conservée à Paris à la Biblio- 
thèque Nationale. É. Mâle a mis en lumière — en l’exagérant peut-être un peu : 
car la copie est loin d’être littérale — son influence sur quelques-uns des plus anciens 
monuments de la sculpture française romane (1). C’est de miniatures de ce type 
que procèdent en Languedoc le grand tympan historié de Moissac avec la figure 
du Christ en Majesté adoré par les vingt-quatre Vieillards, en Gascogne le tympan 
beaucoup plus modeste de La Lande-de-Cubzac, près de Libourne, où le Fils de 
l'Homme apparaît entre les sept chandeliers d’or avec une épée dans la bouche 
et sept étoiles dans la main. 

Plusieurs chapiteaux du cloître de Moissac, de Saint-Benott-sur-Loire, révèlent 
également limitation de miniatures des Beatus. 

Au xre siècle, quelques scènes de l’Apocalypse ont été peintes à la voûte de la 
Chapelle du Panthéon des Rois qui sert de portique à l’église San Isidoro de Leôn. 


2. — APOCALYPSES FRANÇAISES ET ANGLO-NORMANDES 


Enluminures 


De nombreux manuscrits français et anglo-normands qui s'échelonnent du 
ix® au xuie siècle donnent une illustration suivie et parfois exceptionnellement 
détaillée de l’Apocalypse. 

Parmi les manuscrits de l'époque carolingienne, les plus remarquables sont la 
Bible de Charles le Chauve et l'Évangéliaire de Saint-Médard de Soissons à la 
Bibliothèque Nationale de Paris, le Codex aureus de Saint-Emmeran de Ralisbnnne 
conservé à la Bibliothèque de Munich, la Bible de Charles le Gros ou de Saint-Paul- 
bors-les-murs à Rome. ; 

Les manuscrits de Valenciennes, de Cambrai, sont plus tardifs. Au xIT1° siècle 
appartiennent deux Apocalypses en français magnifiquement illustrées l’une à la 
Bibliothèque Nationale (Fr. 403) (2), l'autre à Trinity College de Cambridge (3). 


(1) É. MAce, L'Art religieux du XIIe siècle en France, Paris, 1922, pp. 4; 378. iété des 

(2) Léopold Deuisce et Paul Meyer, L'Apocalypse en français au Æ1LIe siècle (Soc 
Anciens Textes français), Paris, 1900. 

(3) The Trinily College Apocalypse (Roxburgh Club), Londres, 1909. 
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En Angleterre, il faut citer surtout l’Apocalypse de Lambeth qui provient 
probablement de l'abbaye de Saint-Augustin à Cantorbéry et l'Apocalypse Douce 
à la Bodléienne d'Oxford. 

La Bibliothèque du Musée Condé à Chantilly possède un admirable manuscrit 
intitulé Liber floridus (Livre fleuri, Florilège) rédigé vers 1120 par Lambert, 
chanoine de Saint-Omer et enluminé en 1448 par un anonyme franco-flamand (1). 


Fresques 


Une Apocalypse peinte décorait la façade de l’abbaye bénédictine de Fleury 
(Saint-Benoît-sur-Loire). Elle a été malheureusement détruite ; mais nous en 
connaissons les sujets par des inscriptions versifées (tituli) contenues dans la Vie 
de l’abbé Gauzlin qui fit exécuter ce cycle dans le premier tiers du x1® siècle. Parmi 
les dix-huit sujets se trouvaient l'Aigle criant Malheur, les Sauterelles sortant du 
Puits de l’Abîme, Jean mesurant le Temple, le Combat de saint Michel contre le 
Dragon, la Jérusalem nouvelle. 

L’Apocalypse de l’abbaye poitevine de Saint-Savin, qui date du xnre siècle, 
nous a été conservée, au moins en partie (2). Les sujets peints sous le porche à 
l'entrée de l’église sont les mêmes que ceux de Saint-Benoît-sur-Loire : le fléau des 
sauterelles qui ont des têtes d'hommes couronnés, la Délivrance des quatre Anges 
de l’Euphrate, la Femme au croissant de lune assaillie par un dragon à sept têtes, 
qui essaie de lui arracher l'enfant dont elle vient d'accoucher, le Combat aérien 
de saint Michel, monté sur un cheval blanc, contre le dragon, enfin la Jérusalem 
nouvelle avec la réception des Élus dans le Paradis. Les parties manquantes devaient 
représenter les visions inaugurales du Christ apparaissant entre les sept chandeliers 
d’or et les vingt-quatre Vieillards. 

A ces fresques françaises, on peut rattacher un cycle important de peintures 
murales commandées au x1v® siècle par l’empereur Charles IV de Luxembourg 
pour la décoration d'une chapelle de son château de Karlstejn en Bohême. Ces 
fresques, sont, comme la tenture d'Angers, des agrandissements de miniatures (3). 


Tapisseries 


Entre ces Apocalypses peintes et l'Apocalypse gravée de Dürer se place 
l'A pocalypse tissée d'Angers, exécutée de 1375 à 1380 par le tapissier parisien Nicolas 
Bataille pour décorer la chapelle du château de Louis I°r, duc d'Anjou, frère de 
Charles V. Cette tenture, léguée au xv® siècle par le roi René à la cathédrale Saint- 
Maurice d'Angers, fut complétée après sa mort vers 1490. Restaurée au x1x° siècle, 
elle est exposée au Musée des tapisseries transféré au Château des comtes d'Anjou. 


(1) Jean Loncnon, Les Anges de l'Apocalypse, L'Œil, mars 1956. C’est un cycle très complet. 
Après saint Jean dans l'île de Patmos qui sert de frontispice défllent 30 miniatures en pleine page : 
l'Apparition du Fils de l'Homme au milieu des sept chandeliers d'or, les 24 vieillards, les 4 cavaliers, 
les locustes sortant du puits de l'Abime, les deux témoins, la Bête à sept têtes, etc. | 

(2) Élisa MarLLanD, L'Église de Saint-Savin-sur-Garlempe, Paris, 1937. — Itsuji YOSHIKAWE, 
L'Apocalypse de Saint-Savin, Paris, 1939. | 

Fa À dont FRIEDL, Mistr Karlstejnski Apokalypsy (Le Maitre de l'Apocalypse de Karlslejn), 
Prague, 1950. 


L. RÉAU — NH, 2. 43 
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Les cartons, dessinés par le Flamand Jean Bondol (Hennequin de Bruges), 
n'étaient pas des compositions originales. L'artiste s'était contenté de reproduire 
à grande échelle ou plutôt d'adapter les miniatures d’Apocalypses figurées pro- 
venant de la « Librairie » du roi de France Charles V qui les avait baillées à son frère 
Louis d'Anjou « pour faire son beau tapis». Le cartonnier n’a pas utilisé un manuscrit 
unique : il se fit prêter, comme l’a démontré Léopold Delisle, plusieurs manuscrits 
dans lesquels il puisa (1). : 

Cette tenture, composée de sept grandes pièces, est l'illustration la plus 
complète de l'Apocalypse que nous ait laissé l’art français du Moyen-âge. Elle 
mesurait à l’origine 150 mètres de longueur et comprenait 90 sujets. Malgré les 
mutilations qu'elle a subies, elle mesure encore plus de 116 mètres de longueur sur 
4 mètres de hauteur et les sujets sont environ au nombre de 70. Chaque pièce se 
compose de deux bandes séparées par des inscriptions : elle est encadrée en haut 
par un ciel semé d'étoiles et peuplé d’anges, en bas par une frise de gazon fleuri. Les 
fonds sont alternativement bleus et rouges ; les premiers sont unis, les derniers semés 
de fleurettes. 

Vitraux 

En Angleterre, l'Apocalypse de la cathédrale d’York peut être comparée à 
celle d'Angers dont elle est à peu près contemporaine, puisqu'elle a été exécutée 
en 1405 par John Thornton de Coventry ; mais au lieu d’une tapisserie, c’est un 
gigantesque vitrail décorant le fond du chœur (2). 

Dans l’histoire du vitrail français prédurérien, le monument capital est la 
rose de la façade de la Sainte-Chapelle, exécutée sous le règne de Charles VIII 
peu de temps avant l'apparition des gravures sur bois de Dürer. 


3. — {5 APOCALYPSES ITALIENNES 


La mosaïque absidale de la basilique romaine de Sainte-Pudentienne passe 
pour représenter la Jérusalem céleste. Mais il s’agit plutôt de la Jérusalem terrestre, 
comme l'indique la croix gemmée du Golgotha. 

Dès le x® siècle, la peinture italienne s'empare de ce thème dans les fresques de 
Saint-Élie (Castel Sant’Elia) de Nepi. 

Au xue siècle, sa popularité est encore attestée à Rome par les fresques de 
Saint-Jean-Porte-Latine, en Lombardie par les peintures de l’église San-Pietro 
del Monte à Civaie près de Côme où l’on admire le Combat des anges contre le 
dragon aux sept têtes. 

Le xrne siècle a laissé deux autres cycles dans la crypte de la cathédrale 
d’Anagni (3) et dans l'église de S. Abbondio près de Rignano Flaminia en Sabine. 

Au xve siècle on peut mentionner un vitrail de la cathédrale de Milan (4). 


— L. De FarcY, 


1) Léopold D , L e siècle, Paris, 1900. 
(1) Léop: ELISLE, L'Apocalypse en français au XIIIe siècle, Paris, ne 


Histoire el description des tapisseries de la cathédrale d'Angers, Lille, 1889. — Roger-Armand 
La Tenture de l'Apocalypse d'Angers, Bull. Mon., 1937. 

(2) Canon Harrison, The Painled glass of York, Londres, 1927. 

(3) P. Tosca, Gli affreschi della catledrale d'Agnani, Rome, 1902. 

(4) Ugo Monnerer De ViLLar, Le Velrale del Duomo di Milano, Milan, 1920. 
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Toutes ces illustrations archaïques ont été éclipsées par les admirables fresques 
que le peintre ombrien Luca Signorelli exécuta en 1499 dans la chapelle Saint- 
Brice de la cathédrale d’Orvieto dont la décoration avait été commencée par Fra 
Angelico. Mais elles ne peuvent être considérées à proprement parler comme une 
illustration de l'Apocalypse : elles s’inspirent beaucoup plus de la Divine Comédie 
de Dante. Avec une complète indépendance vis-à-vis de l'iconographie traditionnelle, 
l'artiste s’est borné à donner au Jugement dernier un prélude apocalyptique (1). 

Dans le fer à cheval qui encadre le cintre de la porte, il figure les Signes 
précurseurs de la Fin du monde. Les étoiles tombent en pluie lumineuse 
du firmament : les démons soufflent des jets de feu, lance-flammes diaboliques, qui 
allument des incendies ; temples et palais s’écroulent et les fuyards éperdus 
s’abattent foudroyés. 

Cette scène correspond à l'ouverture du sixième sceau dans l’Apocalypse (6, 12) ; 
mais la suivante qui représente la Prédication de l'Antichrist ne dérive pas de la 
même source. Au lieu de se métamorphoser en dragon à sept têtes, le Démon est 
conçu comme une contrefaçon, un Sosie du Christ. Il se manifeste sous forme 
humaine, prêche et accomplit des miracles. Du haut d'un piédestal de marbre, 
il parle au peuple sous la dictée d’un diablotin qui glisse dans son oreille de perfides 
conseils : germes de haine, de guerre et de massacres dont il empoisonne l'humanité 
crédule. Mais il n'échappe pas au châtiment : au moment où il prend son vol, un 
ange fond sur lui du haut du ciel et, comme Simon le Magicien, il est précipité, la 
tête en bas, sur le sol où il s'écrase. 

D'après les plus récents commentateurs, c'est le moine dominicain Jérome 
Savonarole condamné au bûcher en 1498 comme suppôt dn diable et faux prophète 
que Signorelli aurait représenté « sub specie Antichristi ». 


4. — APOCALYPSES ALLEMANDES PRÉDURÉRIENNES 


L'Allemagne ne pouvait rester à l'écart du tourbillon apocalyptique qui 
secouait et entratnait, comme des feuilles mortes dans la tempête, les pensées: 
anxieuses des hommes. 

L'Apocalypse de Trèves, la plus ancienne de toutes, date du 1x® siècle et reflète 
certainement un prototype antérieur à l'époque carolingienne. Mais elle est 
surpassée de beaucoup, du point de vue artistique, par l'Apocalypse de Bamberg, 
chef-d'œuvre de la miniature ottonienne, d’une grandeur épique, enluminée au 
début du x1e siècle dans le scriptorium d'une des abbayes bénédictines de l'ile de 
Reichenau, sur le lac de Constance (2). 

Après la miniature, la peinture murale s'empare de ce thème, comme le prouve 
la décoration de la Chapelle de la Toussaint (Allerheiligenkapelle), exécutée environ 
vers 1150, dans le cloître de la cathédrale de Ratisbonne. 

La fresque de l'église abbatiale de Schwarzheindorf près de Bonn en 


(1) André Cuasre, L'Apocalypse en 1500, La fresque de l’Antichrist à la chapelle Saint-Brice 
d'Orvieto, Mélanges Renaudel, Genève, 1952. . 
(2) H. WôzrrLin, Die Bamberger Apokalypse, Munich, 1921. 
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Rhénanie (1), œuvre médiocre du xxne siècle, offre surtout un intérêt iconogra- 
phique. Elle représente les Noces de l'Agneau et on a pu y voir l’ébauche bien 
imparfaite du célèbre polyptyque de l’Adoralion de l'Agneau, peint en 1432 par 
Jan van Eyck pour l’église Saint-Bavon de Gand, placée alors sous le vocable de 
saint Jean. 

Le volet droit du triptyque de la Vierge et des deux saints Jean à l'Hôpital 
Saint-Jean de Bruges, peint par Hans Memling, offre un résumé des Visions apoca- 
lyptiques avec le Christ entouré des vingt-quatre Vieillards et les quatre Cavaliers. 

Mais c’est surtout à la fin du xve siècle que le poème eschatologique de l’Apoca- 
lypse reprend vie dans la pensée religieuse allemande, grâce à l’incomparable 
instrument de diffusion artistique qu'était la gravure sur bois, héritière populaire 
de la miniature monastique et princière. Deux Bibles xylographiques ont précédé 
immédiatement le cycle des gravures de Dürer : celle de Cologne et celle de 
Nuremberg. 

La Bible de Cologne (2) est la première qui ait été imprimée en Allemagne 
avec une illustration suivie de gravures sur bois dont quelques-unes sont consacrées 
à l’Apocalypse. Bien qu'elle ne porte ni date ni marque d’imprimeur, sans doute 
par crainte de la censure de l’Église qui voyait alors d’un mauvais œil la publication 
d’une Bible illustrée en langue vulgaire, tout porte à croire qu’elle a été éditée 
vers 1479 dans l’officine d’Heinrich Quentell. 

La clarté de la composition, l’économie des tailles sans modelé, l'élégance un 
peu sèche du dessin, enfin certains détails typiques comme les bordures ornementales 
qui s'inspirent des « drôleries » de miniatures parisiennes ou tourangelles, démontrent 
jusqu'à l'évidence l’origine ou l'inspiration française de ces bois colonais dont le 
style n’a rien d'allemand. Mais c'est précisément, comme le remarque Worringer, 
à cause de ses qualités françaises qui lui manquaient que l’art allemand s’est 
avidement emparé de ces modèles pour les transformer ensuite à sa guise, selon 
la pente de son génie. 

De la Bible de Cologne dérive la Bible de Nuremberg, publiée en 1483 par 
l'imprimeur Anton Koberger qui était le propre parrain d'Albert Dürer. 

Ainsi s'éclaire la genèse du chef-d'œuvre de la jeunesse de Dürer qui, tout en 
ouvrant une ère nouvelle dans l'illustration de l’Apocalypse, tient encore par mille 
liens à la tradition médiévale. 


B. L'APOCALYPSE DE DÜRER ET SA LIGNÉE 


Lorsque Dürer entreprit en 1498, avec l'audace de la jeunesse, de se mesurer 
à son tour avec ce thème redoutable dans un cycle de quatorze grandes gravures 
sur bois (3), il n’avait sous les yeux d’autres modèles que les Bibles xylographiques 
de Cologne et de Nuremberg, la dernière surtout à laquelle il a emprunté, semble-t-il 


(1) P. CLemew, Romanische Monumenialmalerei in den Rheinlanden, Düsseldorf, 1916. 

(2) W. WorriNGer, Die Kôlner Bibel., Munich, 1923. 

(3) H. WôLrFuin, Die Kunst Albrechts Dürer, Munich, 1908. — Carl SCHELLENBERG, 
Apokalypse, Munich, 1923. 
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en même temps que certains schémas de composition, le type de ses anges virils. 
Il est certain qu'il ignorait les miniatures de l'Apocalypse allemande de Bamberg, 
à plus forte raison tous ses devanciers mozarabes, français, anglo-normands et 
italiens. 

À vrai dire, on peut noter dans ces planches d’une réussite très inégale des 
défaillances et des maladresses. L'interprétation plastique reste parfois en deçà du 
texte ; la composition est encombrée d'épisodes qui nuisent à la clarté et qu'il 
eût mieux valu traiter à part. Il est rare que Dürer atteigne, comme Holbein, le 
point de perfection. 

Il n’est pas douteux que l’eau-forte, avec ses noirs profonds et ses effets de 
clair-obscur se prête beaucoup mieux que la gravure sur bois, linéaire, sèche, 
anguleuse à l'illustration d'un poème plein de mystère comme une nuit obscure 
zébrée d’éclairs fulgurants. Quelle que soit la beauté des bois de Dürer, il est permis 
de penser qu’il avait mal choisi son instrument et que les morsures capricieuses de 
l’eau-forte l’auraient mieux servi que les tailles appliquées des xylographes. 

Enfin pourquoi ne pas avouer que le plus grave défaut de Dürer est d'être 
trop raisonnable ? Ce qui lui manque, outre une technique appropriée, c’est un 
grain de folie : ce qu’on trouve chez l'Anglais William Blake ou chez nos Romantiques 
français : Méryon, Gustave Doré. 

Néanmoins sa traduction, parfois trop littérale, surpasse toutes les autres 
par son élan juvénile, son dynamisme entraînant. Ces qualités sont surtout sensibles 
dans les sujets qui impliquent un déchaînement ou un conflit de forces et c’est 
pourquoi les planches les plus populaires du cycle sont la Charge des quatre 
Cavaliers et le Duel aérien de saint Michel contre le Dragon. Il prend pour ainsi 
dire son texte corps à corps, comme Jacob luttant avec l'Ange, jusqu’à ce qu'il lui 
ait arraché son secret. 

En somme, malgré les difficultés d'une pareille tâche, encore accrues par le 
mode d'expression qu'il avait choisi, il réussit dans cet essai de jeunesse, qui est 
peut-être son chef-d'œuvre le plus original et le plus authentiquement germanique, 
à éclipser tous ses devanciers et à imprimer à ce sujet sa marque : au point que 
toutes les Apocalypses postérieures : en Allemagne, en France et jusque dans la 

lointaine Moscovie, n’en sont guère que le reflet. 


LE RAYONNEMENT DE L'APOCALYPSE DE DÜRER 


1. — ALLEMAGNE 


C’est dans l’art allemand qu'on est tenté de chercher tout d'abon les traces 
de l'influence de Dürer. Mais le butin se réduit à des copies (1). 

L’Apocalypse publiée en 1502 à Strasbourg par Hieronymus Greff n’est qu'une 
contrefaçon. 

La Bible luthérienne de Willenberg, illustrée en 1522 dans l'atelier de Lucas 


(1) R. Mure, Die deulsche Bücherillustralion der Golhik und Frûh-Renaissance, Munich, 1884. 
— A. ScHramM, Lulher und die Bibel. Die Illustration der Lutherbibel, Leipzig, 1923. : 


678 ICONOGRAPHIE DE L'ART CHRÉTIEN 


Cranach, eut une très large diffusion dans tous les pays protestants où elle supplanta 
les grandes planches détachées de Dürer. Mais ce n’est pas autre chose qu'un 
remaniement dont toute l'originalité consiste à « dédoubler » pour plus de clarté 
quelques-unes des planches trop denses et trop encombrées du maître de Nuremberg. 
Par ce procédé, les 14 gravures originales passent au nombre de 21 sans qu’il en 
résulte le moindre enrichissement pour l’iconographie. En dehors de ce dédouble- 
ment, il n’y a guère à relever que des variantes de détail : les sept candélabres de 
la première vision glissent du style gothique au style Renaissance ; la Mort sur son 
cheval pâle n’est plus une momie, mais un squelette. 

Les mêmes bois furent utilisés dans l'édition complète de la Bible publiée 
en 1534 à Wittenberg par Hans Lufft : mais le caractère de polémique antipapiste 
y est plus marqué. Le dragon et la prostituée de Babylone sont coiffés ostensible- 
ment de la tiare papale. : 

En 1538 paraît une nouvelle suite de 22 gravures : Apocalypsis icones, œuvre 
d’un artiste probablement bâlois appélé le Maître J F d’après ses initiales qui 
désigneraient peut-être Johann Franck. 

On peut signaler en outre la Bible dite de Glockendon à la Bibliothèque de 
Wolfenbüttel. 

Il n’y a pas lieu d’insister sur les imitations banales de Schäufelein ou même 
d’Holbein parues en 1593 ; celle de Burgkmair est une copie moins servile : il a 
même su renouveler le thème des quatre Cavaliers en les faisant tourbillonner sur 
des nuages orageux dont ils sont la personnification. 

Cette influence a persisté en Allemagne jusqu’au xix® siècle. Les cartons de 
fresques dessinés à partir de 1848 par le Préraphaélite Peter Cornelius pour un 
Campo Santo des Hohenzollern, à la cathédrale luthérienne de Berlin, s’inspirent 
encore de Dürer ainsi qu'un tableau populaire de Bôcklin intitulé Allégorie de la 
Guerre. 


2, — Les APOCALYPSES FRANÇAISES POSTDURÉRIENNES 


C’est en France que la semence de l’Apocalypse durérienne a le mieux fructifié 
et produit la plus riche moisson, non seulement dans la gravure, mais dans 
la sculpture et le vitrail (1). Les principaux monuments appartiennent à la région 
parisienne (jubé de Gisors, vitraux de Vincennes) et aux provinces de l'Est (bois 
d'illustration lyonnais, vitraux champenois), qui entretenaient des rapports parti- 
culièrement étroits avec l'Allemagne. 


1. Gravures 


Parmi les cycles gravés, il faut citer en première ligne les Heures à l'usage de 
Rome par Hardouyn, publiées à Paris en 1507, qui utilisent dans les bordures les 
planches de Dürer. 


Les Apocalypses lyonnaises dérivent de la Bible de Wittemberg de 1522. 


(1) Louis RéAu, L'influence d'Albert Dürer sur l’art français, Bull. Soc. Nat. des Antig. de 
France, 1924. 
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Après la Bible de Sébastien Gryphe (1541) paraissent les Quadrins historiques de 
la Bible (1553) illustrés par Bernard Salomon dit le Petit Bernard. 

L'œuvre la plus originale de la gravure française du xvie siècle est lA pocalypse 
figurée de Jean Drouot dit Duvet, gravée entre 1546 et 1555, dont la seconde édition 
parut à Lyon en 1561. La suite comprend 25 grandes planches, dix de plus que le 
cycle de Dürer. L'artiste, natif de Langres, qui fut orfèvre de François Ier et de 
Henri II, évoque avec un style très personnel, plus italianisant que germanique, 
dérivé de Mantegna et de Michel-Ange, les Quatre Cavaliers, le Duel de saint 
Michel et du Dragon, et la Grande Prostituée assise en amazone sur la Bête aux 
sept têtes. Il y ajoute plusieurs sujets que Dürer avait laissés de côté : le Christ 
monté sur un cheval blanc, l’Ange appelant à la curée les oiseaux de proie (1). 

Ces planches, minutieusement burinées « en tables de cuivre » par un orfèvre, 
présentent un aspect confus : elles sont encombrées de détails inutiles qui les 
rendent difficiles à déchiffrer, d'autant plus que la perspective aérienne n'est pas 
observée. Ce qui manque à Duvet, ce n’est pas l'inspiration, parfois puissante 
et même tumultueuse, mais l’art des sacrifices. 

Il est vrai que sa confusion le sert en un pareil sujet où les ombres l’emportent 
sur les lumières et où trop de clarté dissiperait celte atmosphère d'étrangeté et de 
surnaturel dans laquelle plonge l’Apocalypse et que Jean Duvet a mieux rendue 
que Dürer lui-même. 

Les artistes à court d'invention se sont immédiatement emparés de ces 
gravures. 

Une des miniatures des Heures du connélable de Monimorency (Chantilly), 
enluminées en 1549, reproduit la planche de la Femme vêtue de soleil menacée 
par le dragon. 

Par l'inspiration et par le style, ces compositions semblent annoncer, plusieurs 
siècles à l'avance, le mysticisme du Romantique anglais William Blake, qui les 
a peut-être connues avant d'illustrer Le Livre de Job. 


2. Sculpture 


Transposés dans une autre matière : pierre ou verre coloré, les bois de Dürer 
ont subi forcément des altérations qui tiennent non seulement au tempérament 
des artistes, mais à la différence des techniques. | 

Un sculpteur est amené à simplifier les scènes. C'est ce qu'on peut vérifier 
sur les quatorze petits bas-reliefs du lombeau à baldaquin de l'évêque Jean de 
Langeac (1544), à la cathédrale de Limoges. Dans son évocation des Quatre 
Cavaliers de l’Apocalypse, l'imitateur français de Dürer réussit à surpasser son 
modèle en accentuant par le mouvement des draperies où s'engouftre le vent 
l'impression d'une ruée irrésistible. « Le sculpteur de Limoges, écrit É. Mâle (2) 
était un maître : il ne copiait pas servilement. Il y a, dans son œuvre, à la fois 


(1) Henri Naër, La Vie et les travaux de Jean Duvet, Bull. Soc. Hist. de l'Art français, 1934. — 
A, E. PornaM, Jean Duvel, Londres, 1921. 
2) L'Art religieux de la fin du Moyen-âge, p. 456. 
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une science et une fougue qu’on ne trouve pas au même. degré chez Dürer. C’est 
peut-être bien lui qui a amené l’idée à sa perfection. » 

Indépendamment de la sculpture funéraire, l'Apocalypse a été utilisée aussi 
pour la décoration des jubés, tels que ceux de Villemaur en Champagne (Aube) 
et de Gisors en Vexin. 

L'Apocalypse de Gisors, qui s'inspire à la fois des bois de Dürer et de la 
Bible luthérienne de Wittenberg, couvrait un champ très vaste. Elle se déroulait 
sur le jubé de l’église Saint-Gervais et Saint-Protais démoli en 1719. Nous connais- 
sons le nom du sculpteur qui s'appelait Jean Grappin et qui travaillait vers 1570 (1). 

Le cycle comprenait les scènes suivantes : le Fils de l’homme apparaissant 
à saint Jean entre les sept chandeliers d’or ; Les Quatre Cavaliers ; La distribution 
des robes blanches aux martyrs ; La Pluie d'étoiles ; Les Justes marqués au front ; 
La Prostituée de Babylone ; Satan enfermé à clef dans le Puits de l’Abtme. 


83. Vitraux 


Les gravures sur bois se laissent aisément insérer dans l’armature de plomb 
d’un vitrail. Aussi est-ce dans la peinture sur verre, héritière de la mosaïque, 
que nous trouvons les traductions les plus nombreuses et les plus fidèles des 
gravures de Dürer. 

Dans les belles pages qu’il a consacrées à l’Apocalypse (2), É. Mâle cite les 
vitraux champenois de Chavanges dans l’Aube, de Saint-Martin-des-Vignes à 
Troyes et de l’église Saint-Nicolas à La Ferté-Milon. Mais il omet l’œuvre qui est, 
avec les verrières de la chapelle de Vincennes, le plus fidèle reflet de l’Apocalypse 
de Dürer : le vitrail bourguignon qui décore l’ancienne chapelle Saint-Jean dans 
l'église de Saini-Florentin (Yonne). Le vocable de la chapelle explique le choix 
du sujet. 

Cette verrière a l'avantage d’être datée avec précision de 1529 et c’est, comme 
je l'ai montré, limitation la plus littérale qu’un peintre-verrier français ait faite 
des planches de Dürer (3). 

Les 14 modèles originaux n’ont pu être reproduits intégralement : car le 
vitrail n'a que douze compartiments et, comme le registre inférieur est occupé 
par les donateurs agenouillés sous la protection de leurs saints patrons, il v'y avait 
place qüe pour dix sujets. L'ordre a été aussi modifié, peut-être par suite de 
remaniements. : 

Les quatre gravures écartées par le verrier de Saint-Florentin sont : le trône 
du Christ entre les vingt-quatre Vieillards, les Justes marqués au front, l’Adoration 
de la Bête et l’Ange refermant sur le Démon le Puits de l’Abime. ‘ : 

Les dix compositions retenues serrent chacune de très près lé modèle. C’est 
une imitation direcle, sans interposition de la Bible de Wittenberg ou des gravures 


(1) Claude Rouir-Bercer, À propos de quelques sculptures disparues de l'église de Gisors, 
Bull. Mon., 1938. 

(2) L'Art religieux de la fin du Moyen-âge, 2° éd., Paris, 1922, p. 451. " 
| (3) Louis RÉAU, La Bourgogne. Peintures el vitraux (Les Richesses d'Art de la France), Paris, 
Van Oest, 1929. 
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du Petit Bernard, comme ce sera plus tard le cas à Vincennes. Le vitrail de Saint- 
Florentin est donc un document de premier ordre sur le rayonnement de l’Apo- 
calypse de Dürer dans l’art français de la Renaissance. 

Les vilraux de la Sainle-Chapelle de Vincennes, postérieurs d’une trentaine 
d'années, puisque leur achèvement se place en 1556, ont été trop magistralement 
analysés par É. Mâle pour qu'il soit utile d’y insister à nouveau. Le savant icono- 
graphe a prouvé que les sources de ce magnifique ensemble, sont d’une part 
l’Apocalypse de Dürer et d'autre part les Figures du Nouveau Tesiameni, gravées 
par Bernard Salomon (Le Petit Bernard), en 1553 : c'est une transposition de 
gravures allemandes dans le style de la Renaissance italienne qui, à première vue, 
fait penser plus à Michel-Ange qu'à Dürer. 

Ces vitraux, commandés par Henri IT, furent exécutés, comme l’a prouvé 
Maurice Roy (1), sous la direction de l'architecte Philibert Delorme par le peintre- 
verrier Nicolas Beaurain. L'attribution traditionnelle à Jean Cousin le fils doit 
donc être écartée. 


Mentionnons enfin deux vitraux de l'Apocalypse (1598) à l’église Saint- 
Nicolas de La Ferté-Milon. , 


3. — Pays-Bas 


Le rayonnement de l'Apocalypse de Dürer ne s'est pas borné à la France : 
on peut en suivre la trace dans les Pays-Bas. La gravure est, en effet, la forme la 
plus mobile de l’art et elle pénètre beaucoup plus loin que la peinture ou même 
la « petite sculpture » en ivoire ou en bronze. 

A Bruxelles, Bernard Van Orley s'inspire au xvi® siècle des bois de Dürer 
pour dessiner les cartons d’une splendide {enture de l'Apocalypse en huit pièces 
qui fut tissée par Guillaume de Pannemaker (Madrid). 


L'Art de l’Orient 


Les Apocalypses posthyzantines, athonites et moscovites 


Le thème de l'Apocalypse ne s’acclimate dans l’art byzantin ou plutôt post- 
byzantin qu’au xvrie siècle. Les œuvres qui s'en inspirent, dans les couvents de 
l'Athos comme dans les cathédrales moscovites, ne peuvent passer pour des 
créations originales : ce sont simplement des adaptations plus ou moins libres de 
gravures occidentales. . 

Les miniatures de l'Apocalypse McCormick de Chicago. — Un manuscrit 
enluminé de l'Apocalypse, découvert dans la boutique d'un bouquiniste de Paris 
par une Américaine Miss Mac Cormick, qui le céda en 1939, à l'Université de 
Chicago, présente un intérêt de premier ordre, non seulement parce que c’est un 
exemple unique, mais parce qu'il est orné de 69 miniatures (2). On suppose qu'il 


(1) Maurice Roy, Artistes el Monumenis de la Renaissance en France, Paris, 1929. 
(2) Haroco R. WizLouGuBy et E. C. CoLweLL, The Elizabelh Day Mc Cormick Apocalypse, 
Chicago, 1939. 
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a été enluminé au milieu du xvu® siècle dans un monastère de la Grèce du Nord. 

Fresques athonites. — L'exemple le plus ancien que nous connaissions est le 
cycle des fresques du monastère de Dionysiou au Mont Athos (1). 

Il est hors de doute que les modèles exploités par le peintre procèdent des 
gravures de Dürer remaniées, en 1522, dans l’atelier Cranach, pour illustrer la 
Bible luthérienne de Wittenberg. « C’est du Dürer dédoublé qu’on admire dans 
les fresques du Mont Athos (2). » Cette influence s'explique par les rapprochements 
qui furent tentés entre l'Église protestante et l'Église orthodoxe (3). 

On peut préciser davantage. La principale source est une suite de 22 gravures : 
Apocalypsis Icones, publiée en 1538, sous les initiales d’un Maître J. F., qui serait, 
le Bâlois Johann Franck. 

La plupart du temps, le fresquiste athonite se contente de copier. Cependant, 
il s'écarte parfois des prototypes allemands pour les conformer à la tradition 
byzantine. Il remplace la figure de l’Ancien des Jours par le trône de l'Hétimasie. 
Dans la scène des anges groupés autour de l’autel, il se souvient de la Philoxénie 
d'Abraham. Au lieu de dévorer le Livre, saint Jean, représenté sous les traits 
d’un vieillard, le prend dans ses mains comme Moïse recevant de Dieu sur le Sinaï 
les Tables de la Loi. Les types sont plus idéalisés, les attitudes plus calmes. Enfin, 
les paysages pittoresques dans le goût germanique sont remplacés par les rochers 
en escalier, chers aux Byzantins. 

Un autre couvent de l’Athos, le monaslère de Xénophon, présente aussi un 
cycle apocalyptique où, dans les Ames sous l’autel, les deux Bêtes, on reconnaît 
limitation de Dürer. 

Fresques moscoviles du XVIIe siècle. — A la même époque, l’Apocalypse 
devient très populaire en Moscovie à la suite des misères du « Temps des Troubles », 
qui, comme les pestes du xve siècle en Occident, lui restituaient une effrayante 
actualité. 

Les peintres moscovites, qui ont revêtu du manteau bariolé de leurs fresques 
les deux églises d’Iaroslavl sur la Volga, dédiées l’une au prophète Élie (1680), 
l’autre à saint Jean-Baptiste, « le nouvel Élie » (1695) (4), se sont contentés, eux 
aussi, d'agrandir en les simplifiant les gravures des Bibles illustrées qui leur venaient 
des pays d'Occident. Mais leur principale source n’est plus, comme à Dionysiou, 
la Bible allemande de Wittenberg : c’est une Bible hollandaise : le Thealrum 
biblicum de Jan Visscher, plus connu sous son nom latinisé de Piscalor, dont la 
première édition parut à Amsterdam en 1650. . 

Comme dans les fresques de l’Athos, on note, dans ces transcriptions qui ne 
sont jamais littérales, de curieuses variantes dues, les unes aux exigences de la 


(1) Gabriel Mizuer, Monuments de l'Athos, Paris, 1927. — Juliette RenauD, Le cycle de l'Apo- 
calypse de Dionysiou, interprétation byzantine de gravures occideniales, Paris, 1942. — H. BRUNET- 
Dinaro, L’Apocalypse de Dionysiou, Gaz. B. A., 1954. 

(2) F. Van Der Mer, Majesias Domini, Rome-Paris, 1938. ‘ 

(3) L. H. Heypenreicu, Der Apocalypsenzyklus im Athosgebiet und seine Beziehungen 
deutschen Bibelillustration der Reformation, Zeils. F. Kunsigesch., 1939. : 

(4) Pervoukmine, Tserkou llii Proroka v Iaroslavlé (L'église du prophète Élie à Iaroslavul), 
Moscou, 1915. — Louis RÉAU, L'ari russe des Origines à Pierre le Grand, Paris, 1921, p. 341. 
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peinture murale, les autres à une adaptation au goût national. C’est ainsi que dans 
da ruée des Quatre Cavaliers, dont le schéma est emprunté à la gravure de Dürer, 
le peintre d’Iaroslavl coiffe les fuyards piétinés par les chevaux de bonnets taters. 

C'est R le point extrême où est parvenue l'influence de l’'Apocalypse de 
Dürer. Qui eût cru que les rossinantes étiques montées par ses quatre Cavaliers 
auraient assez de souffle pour galoper jusqu'à la Volga ? 


Apocalypses gravées du XX® siècle : Édouard Goerg, Georges de Pogedaieff 
Giorgio de Chirico, Henry de Waroquier 


L’Apocalypse redevient d'actualité, comme la Danse Macabre, à toutes les 
époques de bouleversement politique et social, chaque fois que la civilisation se 
noie dans le sang, que les ruines s'accumulent et que le monde entier semble vaciller 
sur ses bases en ensevelissant sous les décombres les hommes victimes de leur 
incurable folie. C’est ce qui s’est produit à la suite des deux guerres mondiales qui 
ont ensanglanté la première moitié du xx® siècle. 

L’atmosphère d'angoisse créée par l'invasion allemande de 1940 a inspiré 
au peintre-graveur français Édouard Goerg une des plus belles Apocalypses des 
temps modernes. Dans une suite d’eaux-fortes dont l'ampleur cosmique et le 
tragique hallucinant dépassent les traductions trop littérales de Dürer, il a évoqué 
avec intensité la détresse du troupeau humain ployant sous les catastrophes. 

Certains théologiens, tout en exprimant leur admiration pour ce nouveau 
commentaire plastique de la Révélation de saint Jean, reprochent à Goerg d'avoir 
gravé l’Apocalypse « à la manière noire », d’avoir trop exclusivement insisté sur 
l'inspiration « catastrophique » de l'œuvre et d’avoir ainsi déformé sa signification. 
Le message johannique, disent-ils, est avant tout un message de victoire et de joie. 
Au fond de la perspective ouverte par le visionnaire de Patmos brille la lumière 
éblouissante de la Jérusalem céleste. Goerg nous laisse dans les ténèbres du tunnel. 
Son Apocalypse est « plus tourmentée que lumineuse » (1). 

En dépit de ces réserves, cette suite d'estampes nous apparaît, avec la tapisserie 
d'Angers, comme l'interprétation plastique la plus puissante que l’art français ait 
donnée de l’Apocalypse. 

Un autre artiste, d’origine russe, mais fixé à Paris après la Révolution bolche- 
viste et naturalisé Français, Georges de Pogedaïeff, hanté sans doute par le cau- 
chemar de la Terreur rouge, a lui aussi renouvelé en 1947 ce thème grandiose avec 
une originalité et une maîtrise incontestables (2). 

L'Apocalypse italienne de Giorgio de Chirico, qui a paru presque en même 
temps, est d’un caractère très différent. 

Un jeune sculpteur de talent Vincent de Crozals a réalisé en 1950, avec la 
collaboration d'un maître artisan du livre Paul Klein, une suite de gravures au 
trait d’une invention très personnelle. 

La dernière Apocalypse illustrée et non la moins géniale est celle d'Henry de 


(1) H.-M. Férer, L'Apocalypse de Gærg, Cahiers de l'Art Sacré, n° 3, 1945. 
(2) Louis R£AU, Avant-propos de l'Apocalypse illustrée par PocepAïgrr, Paris, 1947. 
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Waroquier, que son sentiment tragique de la douleur et de l’angoisse humaines | 
prédestinait à l'interprétation graphique des cataclysmes annonciateurs du Juge- 
ment dernier. ë 

Après le classement par pays des principaux cycles apocalyptiques, un fableau 
chronologique qui ne vise pas à être complet, mais à retenir l'essentiel, fera ressortir 
avec encore plus d’évidence la fécondité artistique de cette source d'inspiration 
qui n’a cessé de jaillir depuis le haut Moyen-âge jusqu’à nos jours. 


vue siècle : Fresques (disparues) de Wearmouth et Saint-Paul de Jarrow en Angleterre 
exécutées d’après les modèles rapportés de Rome en 684 par Benoît 


Biscop. 
1x — Miniatures carolingiennes. Bible de Charles le Chauve, Évangéliaire de 
Saint-Médard de Soissons (Bibl. Nat.).— Codex aureus de Saint-Emmeran 


de Ratisbonne (Bibl. de Munich). — Bibl de Charles Le Gros ou de 
Saint-Paul-hors-les-murs à Rome. — Apocalypse de Trèves. 


x° —  Fresques de Saint-Élie de Nepi (Castel Sant’Elia). 
Beatus de Gérone. 
xi9 — Miniatures du Beatus de Saint-Sever. (Bibl. Nat.). 
Miniatures ottoniennes de l’Apocalypse de Bamberg. École de Reïichenau. 
V. 1007. 
Tympans sculptés de Moissac, de La Lande-de-Cubzac. 
x — Fresques de Saint-Savin. 


Fresque de l’église San-Pietro al Monte à Civate près de Côme. 
Voüûte de la Chapelle des Rois (Panthéon) à S. Isidore de Léon. 
Fresques de Schwarzrheindorf en Rhénanie. ° 
xim® —  Apocalypses manuscrites en français de la Bibliothèque Nationale (Fr. 403) 
et de la Bibliothèque de Trinity College à Cambridge (vers 1250). — 
Apocalypse Douce (vers 1270). 
Fresques de la crypte de la cath. d’Anagni. 
Fresques de $. Abbondio près de Rignano Flaminia en Sabine. 
Fresques attribuées à Cimabue. Égl. supérieure d’Assise. 
Vitrail de la cath. d'Auxerre, : 
xive —  Tenture de la chapelle du château d'Angers. 1380. Musée de tapisseries 
d’Angers. 
Fresques du château de Karlstejn en Bohême. 
Sculptures de l’église serbe de Detchani. 
Xv® —  Vitraux de la cath. d’York. 1405. 
Menmling. Volet de triptyque. 1474. Hôpital S. Jean. Bruges. 
Gravures sur bois de la Bible de Cologne. 1479. 
Bible xylographique de Nuremberg. 1483. 
Rose de la Sainte-Chapelle de Paris. 1495. 
Gravures sur bois de Dürer. 1498. 
Fresques de Signorelli à Orvieto. 1499. 
xvi® — Bible de Wittenberg. 1522. 
Vitrail de l’église de Saint-Florentin (Yonne). 1529. 
Tombeau de Jean de Langeac à la cath. de Limoges. 1544. 
Figures du Nouveau Testament par Bernard Salomon (Le Petit Bernard). 1553. 
Apocalypse figurée de Jean Duvet. 25 planches gravées de 1546 à 1555 et 
publiées à Lyon en 1561. 
Jubé de Gisors. 1570. 
Vitraux de l’égl. Saint-Nicolas à La Ferté-Milon (1598). 
Fresques de Dochiariou et Xénophon au Mont Athos. 
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xvue siècle : J ean Le Clerc. Figures du Livre de l'Apocalypse. 1612. 
| Miniatures de l’Apocalypse McCormick. Université de Chicago. 
Fresques d’Iaroslavl sur la Volga. 1680 et 1695. 


Peter Cornelius. Cartons de fresques pour le Campo Santo des Hoh 
1848. Nat. Gal. Berlin. a £ RER 


Édouard Goerg. Suite de gravures à l’eau-forte. 1943. 
Georges de Pogedaïeff. Suite gravée. 4 vol. Paris. 1947-1950. 
André Collot. Apocalypse de saint Jean. Paris, 1952. 

Giorgo de Chirico. L’Apocalisse. Lithographies. Milan. 1952. 
Henry de Waroquier. Apocalypse gravée. 1955. 


XIX® — 


xx — 


2. Les Thèmes 


Les cycles que nous venons d'énumérer sont d'importance fort inégale. Les 
uns sont très détaillés et suivent pas à pas le texte de l’Apocalypse tandis que les 
autres se bornent à évoquer un certain nombre de visions qui sont d'ailleurs 
presque toujours les mêmes. 

Il nous faut donc maintenant reprendre un à un les principaux thèmes qui 
ont été retenus par l’art chrétien en précisant chaque fois le sujet, la glose théo- 
logique et la traduction plastique avec ses variantes. 

Nous suivrons bien entendu l’ordre du texte, tel qu'il se présentait aux artistes 
dans la Bible, sans tenir compte des tentatives faites par les exégètes modernes 
pour rétablir ce qu’ils croient être la version originale. Le travail entrepris pour 
déceler les interpolations et les remaniements, pour séparer les couches rédac- 
tionnelles, restituer l’ordre primitif et éclairer le poème en le « remembrant » est 
du plus haut intérêt au point de vue de la critique des textes et de l’histoire de la 
pensée chrétienne. Mais il n’a pu exercer aucune influence sur l'iconographie qui ne 
s'inspire que du canon traditionnel et de l’exégèse symbolique des théologiens. 


LES MESSAGES AUX SEPT ÉGLISES D’ASIE 


It. : Lettere alle sette Chiese d’Asia. Esp. : San Juan recibe el encargo de narrar lo que 
ha visto a los obispos de las siete iglesias de Asia. Angl. : The Messages to the seven Churches. 
All : Die Botschaften an die sieben Städte Kleinasiens, Die Mahnschreiben (Sendschreiben) 
an die sieben Kleinasiatischen Gemeinden. Rus. : Angely semi Tserkveï. 

Les Messages aux sept églises d'Asie ne se prêtaient guère à être illustrés, à 
cause de la monotonie fastidieuse qu’engendre inévitablement la septuple répétition 
du même sujet. Ils ont été en fait rarement évoqués, sauf dans les cycles très détaillés 
comme les Apocalypses de Trèves, de Bamberg, la Bible moralisée de Paris ou la 
tapisserie d'Angers. 

Les sept églises sont simplement suggérées par sept arcades ou sept anges, 
suivant qu’on veut les exprimer matériellement ou spirituellement. Dans le Beatus 
de Gérone, les arcades superposées sont en fer à cheval. Dans la tenture d'Angers, 
chaque église est représentée par son évêque assis sous un dais (1) : il ne s’agit pas, 


(1) L.-E. LerèvRre, Les sept Églises d'Asie et leurs évêques dans la tapisserie de l'Apocalypse 
à Angers, Gaz. B. A., 1925. Planchenault préfère les appeler les lecteurs. Le sujet devait être traité 
à la coupole de la chapelle de la Chartreuse du Liget à en juger par les inscriptions subsistantes 
Philadelphie, Laodicée. 
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comme on l’avait supposé, des Prophètes, ni à plus forte raison d'images de saint 
Jean ou du duc Louis d'Anjou répétées sept fois. 

Si l’on écarte ce thème liminaire, les scènes qui ont inspiré l’art chrétien peuvent 
se répartir en trois séries : 1. Les trois visions de Dieu ou théophanies ; 2. Les. 
cataclysmes déchainés par l'ouverture des sept sceaux, le glas des sept sonneries 
de trompettes et l’effusion des sept coupes de la colère divine ; 3. Le triomphe final 
du Christ sur l’Antichrist. 


a) LES TROIS THÉOPHANIES 


Dieu se révèle successivement à Jean le Voyant sous la forme du Fils de 
l’homme entre sept candélabres, du Christ en Majesté trônant entre les quatre 
Animaux et les vingt-quatre Vieillards, de l’Agneau immolé, seul digne d’ouvrir 
le Livre aux sept sceaux. 


1. — LA PREMIÈRE APPARITION DU FILS DE L'HOMME 
ENTRE LES SEPT CANDÉLABRES 


Lat. : Filius hominis inter septem candelabra aurea, inter septem lampades ardentes. 
It. : Apparizione del Figlio d'Uomo fra i sette candelabri d’oro con la spada in bocca. Esp. : 
Vision de los siete candelabros y de las siete estrellas, El Hijo del Hombre en medio de los 
siete candelabros con la espada de dos filos. Angl. : The Son of Man appearing between the 
seven stars and the seven candlesticks. AZ. : Die Erscheinung des Menschensohnes zwischen 
den sieben Leuchtern, Die Vision der sieben Leuchter. 


1, 9-16. 

Jean, relégué dans l’tle de Patmos, voit apparaître au milieu deseptcandélabres 
d’or un être semblable à un Fils d'homme, revêtu d’une longue tunique à ceinture 
dorée (zona aurea). Son visage brillait comme le soleil ; ses cheveux étaient blancs 
comme la neige ; ses yeux étincelaient comme des flammes. Il tenait dans sa main 
droite sept étoiles et de sa bouche sortait.une épée affilée à deux tranchants (gladius 
ex utraque parte acutus). 

Une voix lui révèle le mystère des sept candélabres et des sept étoiles. Les sept 
chandeliers symbolisent les sept églises d'Asie ou l’Église universelle illuminée 
par les sept dons du Saint-Esprit ; les sept étoiles sont les anges des sept églises. 

Tous ces symboles sont empruntés à l'Ancien Testament. L'homme aux 
cheveux de neige (niveos habens capillos) rappelle l'Ancien des Jours de la Vision de 
Daniel. L'épée à double fil, symbolisant la puissance de la parole, du Verbe divin, 
sort de l’arsenal d’Isaïe qui prophétise : « Il a rendu ma bouche semblable à une 
épée tranchante. » Les sept candélabres sont un souvenir du chandelier à sept 
branches du Temple de Salomon. La ceinture d’or est celle que portaient les grands 
prêtres. 

Il est difficile de réaliser plastiquement de pareilles images. Les artistes ont 
quelque peine à faire tenir dans la paume de la main divine une constellation de 
sept étoiles et l'épée entre les dents est un motif ingrat. 
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Aussi ne se font-ils pas faute de retoucher la vision johannique. Dans les 
manuscrits mozarabes, les sept étoiles n’entourent plus la main du Fils de l’homme. 

L'épée peut être appliquée sur la bouche du Christ horizontalement ou verti- 
calemeni : ce qui n'est pas beaucoup plus heureux, car la lame pendante ressemble 
alors à une langue démesurément allongée. Dans l’art de la fin du Moyen-âge, il 
arrive parfois qu’elle se dédouble : le Christ-Juge ne tient plus dans sa bouche la 
lame, mais les pointes de deux épées dont l’une menace les damnés et dont l’autre, 
tournée du côté des Élus, se mue souvent en fleur de lis. 


Malgré ces amendements, cette première théophanie tend à disparaître dès 
le x11° siècle, tout au moins dans la sculpture monumentale, au profit de la seconde 


vision, beaucoup plus grandiose, du Christ en Majesté cantonné du Tétramorphe 
au milieu du chœur des 24 Vieillards. 


1xe siècle : Apocalypse de Trèves. Le Christ imberbe, dont le Verbe est symbolisé par 
la lame d’une épée sortant de sa bouche, pose la main sur la tête de saint 
Jean prosterné à ses pieds. 

X° — Fresque de Castel Sant’Elia à Nepi. 

x1® — Apocalypse de Bamberg. Jean met sa main en abat-jour devant ses yeux pour 
contempler, sans être ébloui, le visage « brillant comme le soleil » du 
Christ qui lui apparaît avec une épée appliquée horizontalement contre 
la bouche. 

Apocalypse de Saint-Sever. Bibl. Nat. Le Christ est ceint à la hauteur des 
mamelles (ad mamillas) d’une ceinture dorée. Les sept étoiles ne brillent 
plus dans sa main, mais derrière son trône. 

X1® —  Tympan du portail latéral sud de La Lande-de-Cubzac (ou de Fronsac), près 
de Libourne. C’est presque l'unique exemple de ce thème dans la sculpture 
monumentale de l’époque romane. Le Christ debout, les bras écartés, 
est vêtu d’une robe évasée en forme de cloche qui lui donne l'apparence 
d’un derviche tourneur ; sur sa ceinture on lit zona aurea. Une épée 
sort de sa bouche. Il fait scintiller dans sa dextre, au-dessus des sept 
Églises d'Asie, un disque constellé de sept étoiles. 

Chapiteau du porche de Saint-Benoît-sur-Loire. 

x —  Fresque de la crypte d’Anagni. Le Christ barbu tient d’une main deux clefs, 
de l’autre s’échappent sept étoiles planant au-dessus de sa paume ouverte. 
Saint Jean ébloui se protège les yeux. 

Vitrail de la cathédrale Saint-Jean à Lyon. 

Vitrail de la cathédrale de Bourges. Le Christ, tenant entre les dents une 
large épée nue, étend horizontalement les bras, parallèlement à la lame 
de l’épée. Il tient dans sa main gauche une poignée d'étoiles rouges et se 
détache sur la grille de cire jaune des sept candélabres. 

xive —  Tenture de l'Apocalypse d'Angers. Le Christ, assis sur un trône entre sept 
chandeliers, a une épée en travers de la bouche et sept étoiles rouges dans 
la main droite. 

Fresque de la Chapelle Saint-Jean au Palais des Papes à Avignon. 

Clef de voûte en pendentif d’une galerie du cloître de Norwich. 

xve — Apocalypse de Paris. Bibl. Nat. Le Christ aux sept candélabres trône entre 
les sept Églises d'Asie. 

Miniature du Bréviaire du duc de Bedford. Bibl. Nat. | 

Rose de la Sainte-Chapelle. Médaillon central. Autour du Christ les sept Églises 
d'Asie. 

Gravure sur bois de la Bible de Cologne. 1479. 
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Gravure de Dürer. 1498. Le Fils de l’homme est un vieillard à cheveux 
blancs trônant sur un double arc-en-ciel. Deux flammes jaillissent de 
ses yeux. L’épée nue qui sort de sa bouche est en biais. Autour de la 
paume de sa main aux doigts écartés, les sept étoiles crépitent comme 
des étincelles électriques. Les candélabres disposés en hémicycle l’en- 
tourent d’une clôture flamboyante qui fait penser au Buisson ardent 
du Sinaï. 

xvie siècle : Jean Duvet. L’Apocalypse figurée. 
Maître J. F. Apocalypsis Icones. 1538. 
xviré — Jean Le Clerc. Figures du Livre de l’Apocalypse. 
xx° —  Eau-forte de Goerg. L’épée acérée à double fil pend verticalement de la lèvre 
inférieure du Christ. 


2. — LA sEcONDE Vision Du CHRIST EN MAJESTÉ 
ENTRE LES QUATRE ANIMAUX ET LES VINGT-QUATRE VIEILLARDS 


4, 5-11. 

Jean, ravi en esprit, voit un trône dressé dans le ciel, d’où jaillissaient 
des éclairs. Celui qui y était assis avait l'éclat du jaspe et de la sardoine. 
Devant son trône, environné d’un arc-en-ciel d'émeraude, brülaient sept lampes 
ardentes. À ses pieds s’étendait une mer transparente semblable à du cristal en 
fusion (1). 

Les éclairs qui accompagnent l'apparition sont empruntés à la Révélation 
d'Iahvé sur le Sinaï. Les sept lampes ardentes symbolisent le Saint-Esprit et la mer 
de cristal la clarté de l’ordre éternel. 

Autour de la Majesté divine se tenaient en adoration quatre Animaux ocellés 
et vingt-quatre Vieillards couronnés. 

La vision comporte donc trois éléments qu’il faut analyser séparément : le 
Christ en Majesté, les quatre Animaux et les vingt-quatre Vieillards. 


1. Le Christ en Majesté 


Lat. : Majestas Domini. It. : Cristo in Gloria. Esp. : El Señor en Majestad. Ang. : 
Christ in Glory. AU. : Der thronende Christus. 

Dans le Beatus de Gérone, le ravissement de Jean est traduit d’une façon aussi 
naïve qu’originale. Un ruban blanc ondulé sort de sa bouche et aboutit, dans le 
disque (clipeus) où trône le Christ, à une colombe, symbole de son âme ravie au 
ciel. 

Le disque circulaire où s'inscrit l’apparition sera remplacé plus tard par une 
mandorle ovale ou par un globe surmonté d’une mandorle. 

* Les éclairs (fulgura, tonitrua) qui fusent autour du trône sont figurés dans 
les miniatures espagnoles par une pluie de flèches rouges tandis que dans les 
Apocalypses anglaises on voit, aux quatre coins, les vents qui soufflent la tempête. 

La Mer de cristal (Mare vitreum. The Sea of glass) ou Mer céleste brille sous 
les pieds du Christ en Majesté. 


(1) Dans les mosaïques paléochrétiennes de Rome et l'Évangéliaire carolingien de saint 


Médard, de Soissons, elle est animée par des poissons et des oiseaux aquatiques. 
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2. Les quatre Animaux ou les quatre Vivanis 


Gr. : Tessara Zôa. Lat. : Quattuor Animalia. Jt. : I Quattro Animali, Viventi. Angl. : 


The four living Creatures. All. : Die vier Gestalten, die vier Wesen, Die vier Lebenden. 
Rus. : Tchetyré Jivotnya. 


Autour du trône du Tout-Puissant, Jean voit groupés quatre animaux ayant 
des yeux partout, devant et derrière. 

Le premier ressemblait à un lion, le second à un taureau, le troisième à un 
homme, le quatrième à un aigle. 

Chacun d’eux avait six ailes et ils ne cessaient de répéter jour et nuit : Saint, 
saint, saint est le Seigneur Dieu, le Tout-Puissant qui était et qui est et qui vient. 

Les quatre Animaux, empruntés à la vision d'Ézéchiel (1, 5-14), sont, à l’origine, 
des Signes du Zodiaque. 

D’après le commentaire rabbinique, c'est parce qu’ils exercent la royauté 
dans le monde : l’homme par rapport à toutes les créatures, l’aigle parmi les 
oiseaux, le lion parmi les animaux sauvages et le bœuf parmiles animaux domestiques 
qu'ils sont représentés sous le trône de Dieu. 

Dans la symbolique chrétienne, ils ont reçu deux interprétations différentes : 
ils signifient tantôt les quatre aspects du Christ incarné, tantôt les quatre Évan- 
gélisles comparés aux quatre Fleuves du Paradis, issus d’une source commune 
(una de fonte fluentes). 

L'interprétation christologique semble la plus ancienne. Comme le dit saint 
Grégoire, les quatre Animaux sont les attributs du Christ lui-même qui est à la fois 
homme dans sa naissance, taureau dans sa mort, lion dans sa résurrection et aigle 
dans son ascension. 

Mais saint Irénée y voyait déjà l'Évangile sous ses quatre formes : d’où le nom 
de Tétramorphe, et c'est cette interprétation qui a prévalu. 

Comme l'explique subtilement saint Jérôme, Matthieu a pour symbole l’homme 
parce que son Évangile débute par la généalogie du Christ, Marc le lion rugissant, 
parce qu’une de ses premières phrases est : Une voix crie dans le désert, et Jean 
l'aigle parce qu’il s'élève, dès son premier coup d’aile, aux vérités éternelles, Luc le 
bœuf parce qu’il parle en commençant du sacrificateur Zacharie. 

Disposés d’abord en ligne sur les arcs de triomphe des basiliques, les quatre 
Animaux se ramassent ensuite aux quatre coins du clipeus de l'Agneau ou de la 
mandorle du Christ en Majesté de façon à former un quinconce : 


Homme Aigle 
Christ 
Lion Bœuf 


Cantonnant l’image du Christ, ces quatre figures semblent le porter comme 
les quatre colonnes de l'Église ou les roues vivantes d'un quadrige, souvenir du 
char d’Ézéchiel. 


L. RÉAU — I, 2, # 
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Sur les croix d’orfèvrerie (staurothèques), le Christ occupe le centre ou plutôt 
la croisée et les quatre vivants les extrémités des bras. 

Le rang de chaque animal n’est pas invariable ; mais l'Homme et l’Aigle ont 
presque toujours la préséance au sommet du Tétramorphe. 

Leurs mouvements peuvent être centripètes ou centrifuges, convergents ou 
divergents ; mais ils sont la plupart du temps l’un et l’autre : car tandis que leur 
corps est ployé en avant, ils tournent la tête vers le Christ. 

Parfois ils tiennent dans leurs mains ou leurs pattes un phylactère. 


ixe siècle : Apocalypse de Trèves. Les quatre Animaux entourent le Christ imberbe, 
assis sur un globe. Sept ampoules, où vacille une flamme, sont suspendues 
au firmament. Un étang bleuâtre figure la mer de cristal. 
xI® — Apocalypse de Saint-Sever. Bibl. Nat. Paris. 
xu® —  Tympan de Moissac. 
Tympan du Portail Royal de Chartres. 


8. L’Adoralion des vingt-quatre Vieillards 


Gr. : Eikosi tessares presbyteroi. Lat. : Viginti quattuor Seniores. It. : I Ventiquattro 
Seniori (Vecchi, Vegliardi) dell’ Apocalisse. Esp. : Los veinticuatro Ancianos del Apocalipsis. 
Angl. : The four and twenty Elders casting down their crowns, The twenty-four Old Men. 
Al. : Die vier und zwanzig Âltesten, Die Apokalyptischen Greise. Holl. : De vierentwintig 
Duderlingen. Rus. : Apokalipsitcheskié Startsy. 

Autour du trône cantonné des quatre animaux ocellés, siégeaient en outre 
vingt-quatre Vieillards vêtus de robes blanches et portant sur leur tête des couronnes 
d'or. Chacun tenait une harpe et une coupe pleine de parfums ; avec la harpe ils 
chantaient les louanges de Dieu tandis que de leurs coupes s’élevaient, comme des 
fumées d'encens, les prières des Justes. Pour rendre hommage à l'Éternel, ils 
jettent, en chantant Alleluia, leurs couronnes à ses pieds. 

De même que les quatre Animaux sont primitivement des signes du Zodiaque, 
* c'est avec les dieux stellaires du Zodiaque babylonien que s’identifient les vingt- 
quatre Vieillards. 

Signification symbolique. — Pour les théologiens du Moyen-âge, ils symbolisent 
soit les vingt-quatre livres de l'Ancien Testament par opposition aux quatre 
Animaux qui représentent les quatre Évangiles, soit, d’après une interprétation 
plus généralement admise, les douze Prophèles joints que douze Apôlres, c'est-à-dire 
l’ensemble de l’Ancienne et de la Nouvelle Loi. . 

C’est ce que résume un distique dans la crypte de la cathédrale d'Anagni : 


Qui laudant Agnum Seniores bis duodeni, 
Hos Vetus et Nova Lex doctores contulit aevi. 


Le Moyen-âge leur a donné des noms, très variables suivant les manuscrits, 
qui sont bien entendu de pure fantaisie. Au xve siècle, ils étaient l’objet d’un culte 
à Judenburg en Styrie. 

Iconographie. — L’iconographie des vingt-quatre Vieillards est très flottante. 
Dans les monuments peints et sculptés, nous les voyons alternativement vieux ou 
jeunes, barbus ou imberbes, nimbés ou couronnés, assis ou debout. 
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Le plus étonnant est qu'ils ne soient pas toujours représentés, ainsi que leur 
nom semble l’impliquer, comme des vieillards à barbe blanche. Dans les Beatus 
espagnols et la miniature de l'Évangéliaire de Soissons, ils sont paradoxalement 
jeunes et imberbes. | 

Altribuis des 24 Vieillards. — Bien que le texte de l’Apocalypse les décrive 
comme des « stéphanophores », leurs couronnes d’or sont parfois remplacées par 
des nimbes. Au xrnie siècle les enlumineurs parisiens leur donnent non des couronnes 
antiques ni des diadèmes orientaux, mais la couronne fleurdelisée de saint Louis, 
C’est ainsi que les dépeint Dante dans la Divine Comédie (Purgatoire. XXIX, 98) : 


Ventiquattro Seniori a due a due 
Coronati venian di fiordaliso. 


Souvent leurs couronnes, au lieu de ceindre leur front, sont suspendues 
au-dessus de leurs têtes : ce qui est une façon naïve d'exprimer qu’ils viennent de 
les enlever pour les déposer en hommage au pied du trône du Tout-Puissant, 
comme des princes orientaux aux pieds de leur souverain. 

Pour exprimer la même idée, les Primitifs italiens divisent parfois les 24 Vieil- 
lards en deux groupes : 12 ont encore leur couronne sur la tête tandis que les 
12 autres les déposent aux pieds du Très Haut. 

Leurs autres attributs sont une harpe et une coupe de parfums (1) (cithara et 
phiala aurea). On constate ici une fois de plus à quel point l'imagination du 
visionnaire de l’Apocalypse est peu visuelle. Il est impossible de concevoir par 
quel miracle les Vieillards qui n'ont que deux mains, peuvent à la fois jouer d'un 
instrument à cordes et balancer uné coupe de parfums. En fait, la plupart du temps, 
ils ne jouent pas de leur harpe ou plus exactement de leur vièle à arc (2), puisqu'ils 
tiennent de la main droite un vase en forme de corne, de calice ou de fiole. Toutefois 
à Santiago de Compostelle, les Vieillards du Portico de la Gloria jouent eflective- 
ment de leurs instruments. Parfois le vase à parfums est remplacé par un tampon 
de percussion. . 

L'art médiéval les représente généralement assis sur des trônes : ce n'est 
pas une règle absolue. Sur la mosaïque de Sainte-Praxède à Rome et une miniature 
de l’Apocalypse de Bamberg, on les voit debout tenant des cornes d’où s'échappe 
la fumée de l’encens. Sur la fresque de Castel Sant’Elia près de Nepi, qui s'inspire 
sans doute des mosaïques de Ravenne, ils marchent processionnellement en élevant 
très haut des calices. Sur une page du Codex Aureus de Saint-Emmeran de Ratis- 
bonne, en voyant apparaître l'Agneau dans un cercle lumineux, les vingt-quatre 

Vieillards, comme mus par un ressort, bondissent tous ensemble de leurs sièges 
et enlèvent de leurs têtes d'énormes couronnes, larges comme des roues, pour en 
faire hommage à l'Éternel. 

La seule particularité invariable dans leur attitude, c'est que, assis, debout ou 


(1) Les paysans du Poitou les prennent naïvement pour des ménétriers portant chacun un violon 
et une bouteille de vin. . 

(2) Évelyne ReuTer, Les représentations de la musique dans la sculpture romane en France, 
Paris, 1938. 
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prosternés, ils lèvent toujours les yeux et renversent la tête en arrière dans un 
élan d’adoration et d’extase. Leur ferveur s'exprime par ce renversement de la 
nuque, si gauchement exagéré que la tête prend une position presque horizontale, 
beaucoup plus que par l'expression du regard : car c’est seulement à partir de la 
Renaissance et surtout de l’époque baroque que l’art chrétien s’est montré capable 
de traduire l’extase. 

Cette vision apocalyptique du Christ en Majesté entre les quatre Animaux et 
les vingt-quatre Vieillards a été au Moyen-âge un des motifs essentiels de l’icono- 
graphie chrétienne. Après avoir longtemps décoré la place d'honneur à l'intérieur 
des églises, c’est-à-dire la conque de l’abside, ce thème grandiose, venant pour 
ainsi dire « à la rencontre des fidèles », s’avance au xrie siècle à l’extérieur du 
sanctuaire où on lui réserve une autre place éminente au tympan du grand portail. 
Les tympans de Moissac, du Portail Royal de Chartres, de Saint-Trophime d’Arles, 
de Saint-Jacques-de-Compostelle, marquent son apogée. 

Mais déjà à Autun, à Conques, à Beaulieu, la Majestas Domini de l’Apocalypse 
cède la place à l'apparition plus dramatique et plus pathétique du Christ-Juge 
montrant les plaies de sa Crucifixion. La théophanie évangélique de saint Matthieu 
l'emporte sur la Théophanie apocalyptique de Jean. On s'explique aisément la 
rivalité des deux thèmes et la substitution de l’un à l’autre. Si le Roi couronné, 
entouré de monstres orientaux et des figures mythiques du Zodiaque babylonien, 
s'était imposé à l’imagination des moines, le Christ plus humain de l'Évangile 
parlait davantage au cœur des fidèles. 

C'est pourquoi ce thème disparaît dès le xir1e siècle de la sculpture monu- 
mentale et ne survit plus que dans la gravure sur bois, héritière de la miniature. 

ve siècle : Mosaïque de Saint-Paul-hors-les-murs. _ 
IX* —  Évangéliaire de Saint-Médard de Soissons. Bibl. Nat. Les Vieillards en 
adoration sont jeunes et imberbes. . 
Codex Aureus de Saint-Emmeran de Ratishonne (École de Corbie). Les 
Vieillards se lèvent de leurs sièges et ôtent leurs couronnes. Dans les 
écoinçons inférieurs l'Océan personnifié avec son trident, la Terre aux 
mamelles pendantes, sa corne d’abondance à la main, semblent participer 
à cette adoration. . 
xI® —  Fresque de l’arc triomphal de S. Elia de Nepi, au nord de Rome. Les Vieillards 
debout élèvent leur coupe de la main droite voilée. : 
Apocalypse de Bamberg. V. 1010. Les 24 Vieillards sont réduits à 8. Ils 
élèvent des cornes d’encens devant le Christ en Majesté trônant dans une 
mandorle, les pieds sur un globe d’où jaillissent cinq éclairs rouges. 
Au-dessous on voit la mer de cristal personnifiée. 
Mosaïque disparue de l’église palatine d’Aix-la-Chapelle. 
Apocalypse de Saint-Sever. V. 1030. Bibl. Nat. 2 
Beatus de Gérone. Le front d’un des Vieillards porte deux cornes : Ce qui 
prouve que le miniaturiste a voulu figurer Moïse. Une pluie de flèches 
rouges suggère les éclairs (fulgura) jaillissant du trône. 
Bible catalane de Rosas, dite de Noaïlles. Bibl. Nat. . ti 
xn® —  Tympans languedociens de Moissac (vers 4115), Luz, Saint-Aventin, 
Valcabrère. . 
Tympans bourguignons de Charlieu, Semur-en-Brionnais. 
Tympans du Portail Royal de Chartres. 1145. Imité au Mans, à Bourges. 
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Tympan de Saint-Trophime d’Arles. V. 1180. 
Châsse en or de Saint-Gilles (disparue). 


Voussures des portails poitevins et saintongeais d’Airvault, Parthenay 
Aulnay, Saintes. ' 


Voussures des portails de Sainte-Marie d’Oloron et de Sainte-Foy de Morlaas 
(Basses-P yrénées). 

Portails de l’église de Toro, près de Leôn, de S. Domingo de Soria. 

Maïtre Matthieu. Portico de la Gloria à Santiago de Compostelle. 

Fresque de l’arc triomphal de Saint-Jean à la Porte Latine. 1198. Rome. Les 


| Vieillards portent dans leurs mains voilées une énorme couronne d’or. 
x siècle : Portail de Notre-Dame de Paris. 


Rose du croisillon sud du transept. Cath. de Chartres. 
Fresque de la crypte de la cath. d’Anagni. 
Fresque de l’église de Rignano Flaminia (Sabine). 
xiv® — Giusto dei Menabuoi. Le Christ trône en Majesté dans une mandorle avec 
l’Agneau sur les genoux entre les 4 Symboles des Évangélistes et les 
24 Vieillards. Musée Correr. Venise. 
Tenture de l’Apocalypse d'Angers. Le Christ est assis sur un pliant à têtes 
d'animaux. Sept lampes sont suspendues à la hauteur de son visage. 
Il est entouré des quatre Animaux nimbés et des vingt-quatre Vieillards. 
xXV® — Miniature du Liber Floridus. Chantilly. 
Hans Memling. Triptyque des deux saints Jean. 1479. Hôpital S. Jean. Bruges. 
Vitrail de la Sainte Chapelle. Paris. 
Gravure de Dürer (II). 


xvie — Maître J. F. (Johann Franck). Apocalypsis icones. 1538. 
x1x® — William Blake. Aquarelle. Tate Gallery. Londres. 
3. — LA VisiON DE L'AGNEAU AVEC LE LIVRE AUX SEPT SCEAUX 


Gr. : Amnos, arnion. Lat. : Agnus, in medio seniorum et animalium, capitlibrumsignatum 
septem sigillis. Z£, : I1 Rotolo coi sette sigilli, 11 Libro dei sette suggelli. Esp. : El Libro de los 
siete sellos. Angl. : Vision of the Lamb with the seven-sealed book. Al. : Das Lamm mit dem 
verschlossenen Buch, Die Siebensiegelvision. Holl. : De zeven segels. 


Ap., 5. 


Dans l’iconographie chrétienne, cette troisième Théophanie se confond souvent 
avec la précédente. 

Jean voit dans la dextre de Dieu un rouleau opisthographe, c'est-à-dire écrit des 
deux côtés et cacheté de sept sceaux symbolisant le secret de la Révélation divine. 

Il se désespère en pensant que personne n’est digne d'ouvrir le Livre scellé ; 
mais un des Vieillards le console en lui assurant que le lion de la tribu de Juda, 
le rejeton de David, saura rompre les sept sceaux. 

En fait le Christ ainsi désigné apparaît non sous la forme d’un lion, mais d'un 
agneau blessé, non en vainqueur, mais en victime. 

Au moment où l’Agneau mystique à sept cornes et à sept yeux prend dans la 
dextre de l'Éternel le Livre scellé, les 24 Vieillards se prosternent devant lui et 
chantent un cantique à sa gloire en s’accompagnant de leurs cithares et en 
l'encensant avec leurs coupes de parfums qui « sont les prières des saints (orationes 
sanctorum) ». | 

L'Agneau de l'Apocalypse rappelle à la fois l'agneau pascal de Moïse et l'agneau 
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immolé dont parle Isaïe (53, 7). Mais les sept cornes semblent avoir une signification 
astrale et s'appliquer au Bélier, premier signe du Zodiaque. 

Dansla symbolique chrétienne, les sept cornes et les sept yeux sont lesemblèmes 
de l’omnipotence et de l’omniscience divines et par surcroît des sept dons du 
Saint-Esprit. 

Le livre ou rouleau est scellé de sept sceaux parce qu'il est assimilé à un testa- 
ment qui, selon les prescriptions du droit romain, devait, pour être valable, porter 
les sceaux de sept témoins. 

Dans les miniatures et les Bibles xylographiques, l'Agneau est représenté 
debout devant l’Ancien des Jours, appuyant ses pattes de devant sur le Livre aux 
sept sceaux. 

Le symbolisme voilé de l’Agneau disparaît encore plus tôt de l'art chrétien que 
la Majestas Domini cantonnée du Tétramorphe. Cependant il se manifeste encore 
au xve siècle dans le célèbre polyptyque de l’A gneau mystique peint en 1432 par Jan 
van Eyck pour l’église Saint-Bavon de Gand, primitivement dédiée à saint Jean. 
xive siècle : Apocalypse d'Angers : Jean pleure parce qu’il ne voit personne digne d’ouvrir 

le Livre; un des Vieillards le console. Les Vieillards, déposant leurs 
couronnes, chantent un cantique à l’Agneau immolé qui tient l’étendard 
de la Résurrection. 
xv® —  Vitrail de la Sainte-Chapelle. Paris. 
Dürer (Il). 


B) LES CATACLYSMES 


Les cataclysmes se divisent en trois séries de sept fléaux qui sont scandés par 
l’Ouverture des sept sceaux, les sept Sonneries de trompettes et l’Effusion des sept 
coupes de la colère divine (1). 


A) L'OUVERTURE DES SEPT SCEAUX 


Lat. : Apertio septem sigillorum. Jt. : L'Apertura (Il Dissuggellamento) dei sette sigilli, 
L’Agnello apre i sette sigilli. Esp. : Apertura de los siete sellos. Angl. : The Opening (Breaking) 
of the seven seals. AU. : Die Offnung (Entsiegelung) der sieben Siegel. Rus. : Sem petchatei. 

On a peine à comprendre comment les sceaux étaient apposés sur le rouleau 
opisthographe de façon à en permettre la lecture graduelle à la rupture de chaque 
sceau. En réalité le Livre n’est pas fait pour être lu. Chaque sceau rompu symbolise, 
comme chaque appel de trompette, une étape de la Révélation. 


1. — Les QUATRE CAVALIERS 


It. : 1 Quattro Cavalieri dell’ Apocalisse. Esp. : Los cuatro Caballeros (Jinetes) del Apo- 
calipsis. Angl. : The four Horsemen of the Apocalypse, the Riders on the four Horses. AH. : 
Die Vier Apokalyptischen Reiter. Rus. : Tchetyré Vsadnikov, Apokalipsitcheskié Vsadniki. 


6, 1-9 
En même temps que l'Agneau ouvre les quatre premiers sceaux débouchent 
successivement quatre Cavaliers. | 
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Le premier, qualifié de vainqueur, est monté sur un cheval blanc : car le blanc 
est la couleur de la victoire. C’est un Sagittaire qui bande son arc. Il n’incarne aucun 
fléau particulier. Un ange, planant au-dessus de lui, le couronne. 

Derrière ce cavalier mystérieux chevauchent la Guerre, la Famine et la Peste. 
La Guerre, montée sur un cheval rouge comme le feu et le sang, brandit une épée. 
La Famine, sur un cheval noir, porte au lieu d’une arme une balance, car en temps 
de disette, il faut peser le blé et l'orge. La balance n’est donc pas ici, comme 
d'habitude, l’emblème de la Justice, mais de la Famine. Enfin le quatrième Cavalier 
sortant de la gueule de l'enfer, dont le nom est la Mort ou plus précisément la 
Pesie, chevauche un cheval pâle {Equus pallidus), c'est-à-dire à la robe jaunâtre 
ou verdâtre (1), d’une couleur livide, cadavérique. 

L'ordre des fléaux qui déciment l'humanité est parfaitement logique. La 
famine est la conséquence de la guerre et les épidémies, souvent encore plus 
meurtrières, se déchaînent à la suite de la guerre et de la famine. 

À Saint-Martin de Troyes, la quadruple apparition est résumée au bas d’un 
vitrail de la Renaissance par ce quatrain mnémotechnique : 


Ce roi sur cheval blanc avec l’arc poursuit, 
Sur un roux ce second avec l’espée avance, 
Ce tiers dessus un noir brandit une balance, 
Puis la Mort sur un pâle a l'Enfer qui le suit. 


Interprélalions symboliques 


Les quatre chevaux symbolisent, selon Zacharie (6, 1-8) les quatre Venis 
porteurs du souffle destructeur d’Iahvé. Le cheval blanc représente le vent d'ouest, 
le roux le vent du midi, le noir le vent du nord et le pâle le vent d'est. 

Ils ont en outre une signification zodiacale. La couleur de chaque cheval 
correspond à une planète : le blanc à Vénus, le rouge à Mars, le noir à Saturne, le 
pâle à Mercure psychopompe, pourvoyeur de la Mort. 

C’est par ces correspondances astrologiques qu'on a essayé d'expliquer les 
attributs des trois premiers cavaliers : l'arc, l’épée et la balance, emblèmes de Vénus, 
de Mars et de Saturne. On comprendrait mal que l’un d’eux porte une balance, qui 
n'est pas une arme, si l'on ne savait que le point culminant de la planète Saturne 
est le Signe zodiacal de la Balance. 

Dans le texte de l'Apocalypse, le quatrième Cavalier n’a pas d’attribut : 
les artistes y ont suppléé en lui donnant l'emblème habituel de la Mort ou de 
l'Hadès : une faux ou un trident. Sur la miniature du Beatus d'Osma, il brandit une 
lance. Hans Burgkmair l'arme d'une épée comme le second Cavalier. Souvent il 
tient une coupe d'où jaillissent des flammes. 


(1) La version synodale de la Bible traduit par jaunâtre, Loisy par verdâtre. Cf. J. ANDRÉ, 
Élude sur les lermes de couleur dans la langue latine (Thèse dactylographiée). 

La Mort ou La Peste galopant sur un cheval pâle a particulièrement inspiré les artistes de toutes 
nationalités. It. : La Morte sul cavallo pallido. Esp. : La Muerte sobre el caballo palido. Angl, : 
The Death on the pale horse. All. : Der Tod auf fahlem Pferde. 
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L'interprétation courante est que les quatre Cavaliers sont les agenis de la 
Vengeance divine. Il n’en était pas de même au Moyen-âge qui considérait le 
premier Cavalier comme une incarnation du Christ. D’après certains exégètes, 
notamment Irénée, le Sagittaire, monté sur un cheval blanc symbolisant l'Église, 
serait le Christ lui-même, lancé à travers le monde. Equus Ecclesia, sessor Christus. 
L'Église est le cheval, le cavalier le Christ (1). 

Cette exégèse est celle de l'Apocalypse française du xrrre siècle qui glose ainsi 
cette figure énigmatique : « Par le cheval blanc est signefiée sainte Glise, qui est 
nettoyée de péché par baptesme. Cil qui siet sur signifie le filz de Deu. Par l’arc est 
signefiée sainte Escripture (2). » 

Dans cette conception, le premier Cavalier se distingue nettement de ses 
sinistres compagnons qui symbolisent la Guerre, la Famine et la Peste : c’est 
pourquoi dans l’Apocalypse de Trèves qui est une des plus anciennes, les Cavaliers 
sont disposés sur deux registres : en haut le Cavalier Sagittaire auquel un ange tend 
une couronne et qui, de façon encore plus précise, est parfois nimbé d’une auréole 
crucifère ; au-dessous les trois Fléaux. 

Dans le cycle anglais, trois Cavaliers sur quatre représentent le Christ tandis 
que le second seul, celui qui tient l'épée, est identifié avec le Diable. Le troisième 
cavalier tenant des balances symbolise la Justice brutale de l’Ancienne Loi : œil 
pour œil, dent pour dent. Le quatrième, dont le cheval sort au galop de la gueule 
de l'Enfer, symbolise les Prophètes qui annoncent la colère de Dieu. 

Chez Dürer au contraire, les Cavaliers incarnent quatre Fléaux : c’est la fin 
de l’interprétation christologique. 

Les commentateurs modernes voient dans le premier cavalier, dont le cheval 
blanc évoque l'entrée triomphale des empereurs victorieux à Rome, l'impérialisme 
ou le militarisme triomphant, « la personnification de l'ambition et de l’orgueil qui 
entraînent après eux la destruction et la ruine ». 


Iconographie 


Dans l’évolution iconographique du thème, il y a lieu de distinguer deux 
phases. 
Dans la première version qui est la seule conforme au texte, les Cavaliers ou 
Chevaliers, qui apparaissent successivement à l'ouverture des quatre premiers 
sceaux, sont isolés. Dans la seconde version qui s'impose à partir du xv® siècle, ils 
sont groupés en ligne ou en file. 

Les Cavaliers isolés ont certains caractères constants. Le premier, qui bande son 
arc, reçoit des mains d’un ange une couronne ; comme les Sagittaires parthes ou 
sassanides, il est coiffé d’un bonnet phrygien ou d’une sorte de turban. Le quatrième 
sort de la gueule de l'Enfer. 


(1) On lit dans les Bibles xylographiques : Equus albus Maler Ecclesia est. jet 

. (2) Cette interprétation de l'arc est très spécieuse. Si le cheval blanc convient au Chris 

nr ER que vient faire entre ses mains un arc, à moins qu’il ne s'agisse des flèches de la colère 
ivine 
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On a prétendu à tort que c’est Dürer qui, le premier avait conçu l’idée géniale 
de rassembler les Cavaliers. En réalité, l'invention ne lui appartient pas. Dès 1479 
dans la Bible de Cologne dont le style français est évident, les quatre Cavaliers sont 
groupés sur une seule planche et galopent de front. Le mérite de Dürer est de leur 
avoir donné plus de champ en les disposant en oblique pour les rabattre sur leurs 
victimes. Emportés dans leur élan irrésistible, broyant tout sur leur passage, ils 
foncent en trombe comme un ouragan déchaîné. On croit entendre le martèlement. 
des sabots de leurs chevaux. Le défilé mécanique d'automates d'horloge astro- 
nomique devient une charge de cavalerie. La puissance dynamique de la ruée 
démoniaque en est centuplée. 

xe siècle : Beatus de Valcavado. 970. 

xl — Apocalypse de Saint-Sever. Bibl. Nat. Les quatre Cavaliers sont isolés 
dans quatre compartiments. Chacun est accompagné de l’Agneau 
brisant un sceau et d’un des quatre Vivants qui prend Jean par la 
main. 

Apocalypse de Bamberg. Chaque Cavalier isolé est accompagné de l’Agneau. 


xXI19 —  Chapiteau du porche de Saint-Benoît-sur-Loire. 

Chapiteau de Saint-Nectaire. 

Tombeau de saint Albert à Pontida en Lombardie. Par suite d’une contami- 
nation avec les images de l’archange Michel, le Cavalier à la balance est 
transformé en peseur d’âmes. 

x —  Voussures du portail du Jugement Dernier à Notre-Dame de Paris et 
d'Amiens. Le cheval de la Mort se cabre pour tenir dans la gorge de 
la voussure : exemple d’un motif transformé sous la pression du cadre 


architectural. 

xive —  Tenture d'Angers. Le second Cavalier : la Guerre, qui se détachait sur un fond 
rouge, manque. 

xv® — Rose de la Sainte-Chapelle de Paris. Les quatre Cavaliers apparaissent 


isolément, l’un après l’autre. 

Bible de Cologne. 1479. Les Cavaliers galopent de front. 

Dürer. Les Cavaliers chargent en ligne. Derrière les pattes du cheval 
de la Mort s'ouvre la gueule de l'Enfer. Il n’y a pas d'indication de 
paysage. 

Miniature du Liber Floridus. Bibliothèque du Musée Condé. Chantilly. Les 
quatre Cavaliers chevauchent à la file et non côte à côte. 

xvi® — Bible de Wittenberg. 1522. ; 

H. Burgkmair. Gravure sur bois. Augsbourg. 1523. Les quatre Cavaliers 
chargent à la file sur des nuages. 

Vitrail de Saint-Florentin en Bourgogne. 1529. Transposition de la gravure de 
Dürer. 

Jacques d'Angoulême. Tombeau de l’évêque Jean de Langeac. 4544. Cath. 
de Limoges. : 

Jean Grappin. Bas-relief du jubé de l’église de Gisors. 1570. 

Jean Duvet. L’Apocalypse figurée. 1561. 

xve —  Vitrail de Saint-Martin-des-Vignes à Troyes. 1606. 
Fresque dans l’église du prophète Élie à laroslavl sur la Volga. 1680. 
xvie —  J. Mortimer. Death on a pale Horse. Eau-forte dont s’inspira Baudelaire. 
Brit. Mus. . 
xixe — Benjamin West. The Death on the pale Horse. 1817. Musée de Philadelphie. 

Peter Cornelius. Carton pour le Campo Santo du Dôme luthérien de Berlin. 

Nat. Galerie. Berlin. 
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2. — Les Ames Des MARTYRS SOUS L’AUTEL REÇOIVENT UNE ROBE BLANCHE 
A L’OUVERTURE DU CINQUIÈME SCEAU 


La. : Apertio quinti sigilli. Zé. : Le Anime dei Martiri, gridanti vendetta sotto l’altare, 
ricevono una stola candida. Esp. : El altar y las almas de los muertos. Angl. : The Opening 
of the Fifth Seal, The souls of the slain saints under the altar. AU]. : Die Seelen der Märtyrer 
unter dem Altar, Die Offnung des fünften Siegels. 


6, 9-12. 

Quand l'Agneau ouvre le cinquième sceau, Jean aperçoit sous l’autel les âmes 
des Martyrs, victimes de leur foi, qui imploraient la vengeance de Dieu pour leur 
sang répandu en criant d’une voix forte : « Jusques à quand, Seigneur, différeras-tu 
de venger notre sang sur ceux qui habitent la terre ? » 

Alors un ange leur distribua à chacun une robe blanche (stolê leukê) et leur 
dit de patienter jusqu’à ce que tous leurs frères, destinés à être mis à mort comme 
eux, les eussent rejoints. Il faut que la mesure du sang des martyrs soit comble 
avant que justice soit faite. 

Dans la pensée du visionnaire, les Martyrs impatients et presque enragés de 
vengeance sont les viciimes de la persécution de Néron. La robe « blanchie dans le 
sang de l’Agneau », dont ils sont revêtus, est le symbole de l’immortalité qui leur 
est accordée en attendant le Jugement universel : c’est, d’après la glose de la Bible 
moralisée, le signe qu'ils mettent toute leur confiance non dans leurs bonnes 
œuvres, mais dans la Passion soufferte par Jésus-Christ pour nous délivrer des 
peines de l'Enfer ou encore l'emblème de leur purification par la communion 
eucharistique. 

Cependant une autre interprétation devint beaucoup plus populaire au 
Moyen-âge. Les Martyrs égorgés, furent identifiés avec les Saints Innocents soit 
parce qu’on lisait le jour de leur fête ce passage de l’Apocalypse, soit parce que les 
âmes étaient représentées sous la forme de petits enfants nus. L’iconographie et la 
liturgie sont sans doute également responsables de cette confusion. 

En tout cas, l’assimilation s’est produite de bonne heure. Sur la mosaïque 
absidale de Saint-Paul-hors-les-murs, nous voyons déjà alignés, sous l'autel, 
surmonté du trône de l’Hétimasie, cinq Innocents en robe blanche. 

Pourquoi les âmes des Martyrs sont-elles sous l'autel ? Pour certains commen- 
tateurs, l'explication doit être cherchée dans l'astrologie chaldéenne. La scène se 
passe dans une constellation de la Voie lactée appelée Ara. 

Mais on peut penser aussi à un souvenir de la Loi mosaïque, qui prescrit de 
répandre le sang des taureaux égorgés au pied de l'autel des holocaustes (Lév. 4, 7) : 
or le sang était pour les Juifs le siège de l’âme. 

Cette pratique a passé dans la liturgie catholique qui prescrit de dresser la 
table eucharistique sur les reliques d’un ou de plusieurs martyrs (1). Les rites de 
dédicace ou de consécration des églises s’inspirent de ce passage de l'Apocalypse. 


(1) André GRABAR, Mariyrium. Recherches sur le culte des reliques et l'art chrétien antique, 
Paris, 1946. 
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Par suite d'une hésitation sur le sens du mot é qui igni 
| grec siolé qui peut signifier à la 
robe et étole, les robes blanches des Martyrs sont souvent es par des 
oles. 


1x° siècle : Apocalypse de Trèves. Quatre an 
nus debout sous l’autel. 
Apocalypse de Bamberg.. Les pallia deviennent des étoles. 
Apocalypse de Saint-Sever. Bibl. Nat. 
XII — Pietro Cavallini. 1293. Égl. Sainte-Cécile. Rome. 
Fresque de la crypte d'Anagni. Les âmes des Martyrs crient : Vindica, Domine, 


sanguinem nostrum. Le Christ, apparaissant en buste derrière l’autel, 
leur distribue des étoles liturgiques. 


Miniature de l’Apocalypse française de Trinity College. Cambridge. 


ges distribuent des pallia à huit personnages 
xIe — 


XIV® — Tenture d'Angers. Sous l’autel surmonté d’un calice, sept âmes de martyrs 
supplient Dieu de les venger. Un ange descend du ciel et les revêt de robes 
blanches. 

XVI® — Fresque de la trapéza du Monastère de Dionysiou au Mont Athos. 

Xvn® — Greco. V. 1612. Musée Zuloaga à Zumaya (Espagne). 


3. — LA PLUIE D'ÉTOILES 


Lat. : Agnus aperit sixtum sigillum. Jr. : La Caduta delle stelle. Esp. : La Caida 


de las estrellas, La Liuvia de estrellas sobre la tierra. Ang. : The falling stars. AU. : Der 
Sternenfall. 


6, 12-17. 


À l'ouverture du sixième sceau, le ciel se roule comme un volumen ; le soleil 
devient noir et la lune rouge comme du sang. Les étoiles tombent sur la terre comme 
les fruits d’un figuier secoué par un vent violent. La terre tremble et les hommes 
épouvantés se réfugient dans les cavernes des montagnes. 

La plupart de ces images eschatologiques sont tirées d’Isaïe (34) lequel a lui- 
même emprunté à l'astrologie babylonienne l'idée du ciel assimilé à un rouleau de 
parchemin constellé de signes cunéiformes lumineux qui sont les astres, écriture 
mystérieuse de Dieu. 

Elles se retrouvent dans les Évangiles de Matthieu et de Luc : « Le soleil 
s’obscurcira, la lune ne donnera plus sa lumière, les étoiles tomberont du ciel. » 
(Matt., 24, 29). « Alors les hommes se mettront à dire aux montagnes : Tombez 
sur nous, et aux collines : Cachez-nous » (Luc, 23, 30). 

Ce sont les mêmes phénomènes cosmiques qui s'étaient déjà produits à la mort 
de Jésus. « Depuis la sixième heure jusqu’à la neuvième, il y eut des ténèbres sur 
toute la terre... ; la terre trembla, les rochers se fendirent » (Matt., 27, 45). 


xie siècle : Apocalypse de Saint-Sever. Le ciel s’ouvre comme un livre, laissant apparaître 
Dieu assis sur son trône dans une mandorle. Les étoiles tombent comme 
une pluie de marguerites. 
xve — Gravure sur bois de Dürer. Il entasse sur la même planche deux scènes 
disparates : l'Investiture des Martyrs altérés de vengeance auxquels les 
Anges distribuent des robes blanches et la Chute des Étoiles. 
xvis — Bible de Wittenberg. 1522. Les deux scènes sont dissociées. 
Schäufelein. Gravure sur bois. 
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4. — Les ANGES RETIENNENT LES QUATRE VENTS 
PENDANT QUE LES ÉLUS SONT MARQUÉS SUR LE FRONT DU TAU PROTECTEUR 


V. fr. : Les anges retiennent les vents pendant la marque des Élus. It. :1I quattro Venti 
fermati da quattro Angeli. Gli Angeli trattengono i quattro Venti, Gli Eletti sigillati in, 
fronte. Angl. : The Angels holding (restraining, stilling) the four Winds, The Sealing of 
the Faithful (Righteous). A. : Vier Engel stillen die Winde, halten die vier Vernichtungs- 


winde zurück. 


7, 1-8. 

Les quatre Anges qui sont, comme les quatre Cavaliers, l’incarnation des 
vents dévastateurs soufflant des quatre coins de la terre, reçoivent l’ordre de 
retenir leur furie meurtrière jusqu’à ce que soient marqués d’un sceau, qui les 
protégera contre la vengeance divine, les fronts des Élus au nombre de 144 000, 
à raison de 12 000 pour chacune des tribus d'Israël. 

D'après les Bibles xylographiques, les Vents symboliseraient, comme dans la 
Vision de Daniel, les empires des Chaldéens, des Assyriens, des Grecs et des 
Romains. 

xe siècle : Fresque de S. Élie de Nepi. 
xi9 — Miniature de l’Apocalypse de Bamberg. Les Vents sont figurés par des têtes 
cornues de démons émergeant des nuages aux quatre coins de l’horizon. 
Apocalypse de Saint-Sever. Bibl. Nat. 
Apocalypse de Trinity College. Cambridge. 


xt — Apocalypse en français. Bibl. Nat. Quatre Anges, postés aux quatre coins 
de la terre, ferment avec la main la bouche des quatre Vents pour les 
museler. 

xiv® —  Tenture d'Angers. 

xv® — Bible xylographique. Quatre anges prennent la tête des quatre Vents sous le 


menton et leur ferment la bouche. 

Dürer. La Rétention des Vents et l’Onction du front des Élus sont réunies sur 
la même planche. Un des Anges menace de son épée la tête d’un Vent dont 
les joues sont gonflées comme une outre. Le type des Anges Rétenteurs 
des Vents est emprunté à Mantegna. 


xvi® —  Schäufelein. Gravure sur bois. 
: Jean Duvet. Apocalypse figurée. 1561. | 
XVI — Jean Le Clerc. Figures du Livre de l’Apocalypse. Les quatre Anges tiennent 


les Vents en respect avec la pointe de leur épée. 


8. L'ADORATION DE L’AGNEAU PAR LA FOULE DES ÉLUS PALMIGÈRES 


Angl. : The Hymn of the Chosen, The Triumph (Worship) of the Lamb. All. : Die Huldi- 
gung vor dem Lamb durch die Schaar der Palmenträger, Lobgesang der Auserwählten 
im Himmel. 

7, 9-17. 

Jean voit une multitude innombrable d’Élus de toutes nations et de toutes 
langues qui se tenaient devant l'Agneau, vêtus de robes blanches, une palme à la 
main. 
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Ce sont ceux qui viennent de la grande tribulation et qui ont blanchi leurs 
robes dans le sang de l'Agneau. Ils n’auront plus ni faim ni soif : car l’Agneau les 
conduira aux sources de vie et Dieu essuiera toute larme de leurs yeux. 


1xe siècle : Apocalypse de Trèves. 
XI® — Apocalypse de Bamberg. 
Apocalypse de Saint-Sever. Bibl. Nat. 


Tenture d'Angers. Dieu et l’Agneau debout sur ses genoux reçoivent l'hommage 
des porteurs de palmes. 


Jan van Eyck. Polyptyque de l’Adoration de l’Agne 2. Égli int- 

RE gneau. 1432. Église Saint 

Dürer. Au-dessous de l’Agneau, dressé triomphalement sur un arc-en-ciel dans 
un médaillon rayonnant que cantonnent les quatre Animaux du Tétra- 
morphe, s’avance processionnellement, comme une palmeraie en marche, 


la foule des palmigères encadrés par les 24 Vieillards couronnés qui 
semblent faire la haie sur leur passage. 


XIVe — 


xv® — 


B) LES SEPT SONNERIES DE TROMPETTES DES ANGES 


Lat. : Septem Tubae. V. fr. : Les sept bosines. /4. : Squilli (Tuoni) delle sette trombe. 
Esp. : Las siete trompetas, Los Siete Angeles tocando sus trompetas. Angl. : The Blasts 
from the seven Trumpets, The Blowing (Sounding) of the Trumpets. Al. : Die Verteilung 
der Posaunen, Die sieben Posaunenstôsse, Das Blasen der sieben Posaunen, Die Siebenpo- 
saunenvision. Holl. : De zeven bazuinen. Rus. : Sem angelov s troubami. 


Après l'ouverture du septième sceau, les sept anges qui entourent l’autel 
reçoivent des trompettes qui vont annoncer une seconde série de cataclysmes. 

Pourquoi les trompettes ? Parce qu’elles ont servi de tout temps à donner un 
signal, à rassembler les troupes, à annoncer un danger. Le son des trompettes est 
le moyen dont les Juifs s'étaient servis sous l’Ancienne Loi pour faire crouler les 
murailles de Jéricho : elles annoncent ici par analogie les signes précurseurs de la 
chute de Babylone. 


1. — UN AIGLE CRIE PAR TROIS FOIS : MALHEUR ! 


La. : Aquila volans Ve, Ve, Ve clamat. Angl. : The eagle crying Woe. Al. : Der Wehruf 
des Adlers. 


8, 15. 


Au premier coup de trompette, un ange renverse sur la terre les charbons 
ardents de son encensoir. La terre et la mer s'éclairent de lueurs d'incendie et sont 
rougies de sang. Une grêle de feu s’abat sur laterre dont le tiers est brûlé. Une étoile 
tombée du ciel change en absinthe amère le tiers des sources et des fleuves. Le tiers 
de la mer se transforme en sang. Le tiers des astres s’obscurcit. Un aigle crie par 
trois fois aux hommes épouvantés Vae, Vae, Vae (Malheur). 

Dans le texte original, l'oiseau de malheur est un ange (angelos) auquel le 
copiste a substitué dans certains manuscrits un aigle (aetos). Cette erreur de 
transcription apparaît dès le xv® siècle dans le cycle de Dürer. Au contraire, l'ange 
est rétabli dans les éditions illustrées de la Bible luthérienne. 
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Tous ces fléaux sont caractérisés par le retour du chiffre 3 qui est, avec 7, le 
chiffre sacré de l’Apocalypse. 
xre siècle : Apocalypse de Bamberg. Les étoiles qui s’obscurcissent sont évoquées par des 
points noirs. : 
xXIV® —  Tenture d'Angers. L’ange renverse son encensoir. Une grêle incendiaire consume 
la terre. Une étoile tombée du ciel change en absinthe les eaux des sources 
et des fleuves. 
xve —  Vitrail de la Sainte-Chapelle de Paris. 
Dürer. Les anges embouchent de longues trompettes, droites ou recourbées. 
Du bec de l’aigle s’échappent les paroles sinistres qui s’opposent au 
Trisagion (triple Sanctus) des Élus : We, We, We. 
xvi® — Bible de Wittenberg. 1522. 
Vitrail de la Sainte-Chapelle de Vincennes. Le peintre-verrier s’est certainement 
inspiré de la gravure sur bois de Dürer : car on y voit reparaître l’aigle 
Cassandre qui crie : We, We, We. 


2. — LE FLÉAU DES SAUTERELLES À TÊTE HUMAINE ET À QUEUE DE SCORPION 


V. fr. : Les locustes qui issent de la fumée, les Saulteraux. Jr. : Le Locuste escono dal 
pozzo dell’Abisso. Esp. : Las Langostas en forma de caballos. Angl. : The locusts withhuman 
heads come forth (emerge) from the well. AL. : Die Plage der Heuschrecken mit Skorpionen- 
schwänzen, Das Emporsteigen der Heuschrecken aus dem Brunnen des Abgrunds. 

9, 3. | 

Une étoile tombe du ciel et débouche le puits de l'Abtme. 

Une nuée de sauterelles venimeuses, semblables à des chevaux ailés, avec une 
couronne d’or sur une chevelure de femme, des dents de lion, une queue de scorpion, 
s’en échappe dans un nuage de fumée si épaisse que le soleil en est obscurci. Elles 
étaient caparaçonnées de cuirasses comme les chevaux de guerre et le crépitement 
de leurs ailes imitait le bruit menaçant des chars de combat. Elles avaient au-dessus 
d’elles pour roi l’ange de l’Abime (Abaddon) dont le nom grec est Apollyon, c’est-à- 
dire l’Exterminateur. 

Armées de dards aigus, ces sauterelles androcéphales se précipitent sur les 
hommes qui n’ont point sur leur front le sceau de Dieu et leur infligent des 
souffrances pires que la mort ; elles n’épargnent que les 144 000 Sigillés. 

Cette vision vient en droite ligne de l'Ancien Testament : c’est une réminiscence 
évidente de la huitième plaie d'Égypte (Ex., 10, 12-20), avec des détails empruntés 
à la prophétie de Joël (2, 1-10), où l'invasion des criquets est comparée à l’envahis- 
sement du pays par un peuple étranger : « À les voir, on dirait des chevaux et ils 
s’élancent comme des cavaliers. On entend comme un bruit de chars quand ils 
bondissent sur le sommet des montagnes. C’est comme une armée formidable 
rangée en bataille... Devant eux la terre tremble, les cieux sont ébranlés, le soleil 
et la lune s’obscurcissent et les étoiles perdent leur éclat. » 

Un dicton arabe semble inspiré par cette prophétie : « La sauterelle ressemble 
pour la tête au cheval, pour la poitrine au lion, pour les pattes au chameau, pour 
la queue au serpent, pour les antennes aux cheveux de la Vierge. » 

; Les cheveux de femmes symbolisent leur sensualité, les dents de lions leur 
érocité. 
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D’après la glose de l’Apocalypse française, «les locustes qui issent de la fumée » 
signifient les disciples de l’Antichrist, les hérétiques vomis par l’Enfer. Nicolas 
de Lyre explique que les fumées du puits symbolisent la doctrine d'erreur et compare 
les sauterelles aux Vandales infestés de l’hérésie arienne, sautant d'Espagne en 
Afrique. Pour Pierre Bersuire (xive s.), les sauterelles apocalyptiques sont l'image 
des riches et des ambitieux avides de bénéfices et de dignités, toujours prêts à 
écraser les pauvres. Au xvie siècle, un Luthérien assimile à ces insectes destruc- 
teurs ses propres coreligionnaires dissidents : les Calvinisles. 


x1® siècle : Apocalypse de Saint-Sever. Bibl. Nat. 


Apocalypse de Bamberg. Les sauterelles androcéphales sont réduites à deux. 
Leurs queues venimeuses finissent en têtes de serpents. 


xu® — Fresque de Saint-Savin. Les sauterelles à tête humaine s’échappent du puits 
de l’Abîme dont un ange vient de soulever le couvercle. 
x — Apocalypse en français (Fr. 403). Bibl. Nat. 
Miniature de l’Apocalypse du Couvent des Augustins. Bibl. Nat. 
xiv® — Tenture d'Angers (26€ tableau sur fond bleu). Le roi Abaddon, qui a, comme 
Satan, des ailes de chauve-souris, débouche le premier du Puits de 
V'Abîme sur un cheval caparaçonné. 
XV — Miniature du Liber Floridus. Chantilly. 
Rose de la Sainte-Chapelle de Paris. 
xXvi® — Vitrail de la Sainte-Chapelle de Vincennes. 
Bible de Wittenberg. 1522, La tête énorme de l'ange de l’Abîme s'élève dans 
un nuage de fumée au-dessus du puits débouché. 
Holbein. Gravure sur bois. 
Fresque de la trapéza du Couvent de Dionysiou au Mont Athos. 1547. 
xvii — Jean Le Clerc. Figures de l’Apocalypse. 
xx — Henry de Waroquier. Apocalypse gravée. 1955. 


3. — LES QUATRE ANGES EXTERMINATEURS SONT DÉLIÉS 


It. : Gli quattro Angeli dell’Eufrate sono scatenati. Angl. : The four Winds unleashed, 
The Loosing of the four Angels. All. : Die Entfesselung der Engel, Die Lôsung der Engel 
des Euphrat. 


9, 13. 

Les quatre Anges enchaînés au bord de l'Euphrate (1) sont déliés et massacrent 
le tiers des hommes, avec l’aide de guerriers montés sur des chevaux à face de lion 
qui vomissent du feu et piquent, comme les sauterelles, avec des queues terminées 
en têtes de serpents. : 

Ce sont les mêmes qui, au moment de l'Ouverture des sceaux, avaient reçu 
l’ordre de retenir les Vents jusqu’à la fin de l'Onction des Élus. Ils sont maintenant 
déchatnés. 
xue siècle : Fresque du porche de Saint-Savin. Un ange, soufflant dans une trompette, 


délie les quatre Anges de l'Euphrate qui marchent sur l’eau. 
xrne * — Miniature de l’Apocalypse Bodléienne. Oxford. 


(1) L'Eupbrate, fleuve de Babylone, marquait la frontière orientale de l'Empire romain. 
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xive siècle : Tenture d'Angers (279 et 28° tableaux). 
Apocalypse du château de Karlstejn (Tchécoslovaquie). 
xv® — Dürer. Tournés vers les quatre points cardinaux, les Anges frappent sans merci 
l'humanité à grands coups d’épée, sans épargner ni le pape ni l’empereur. 


4. — JEAN DÉVORE LE LIVRE QUE LUI TEND UN ANGE AUX PIEDS-COLONNES 


Var. fr. : Le petit livre avalé, l'Ange donnant à Jean le livre à manger. Z4. : S. Giovanni 
divora il libro. Angl. : St. John devouring (eating) the book handed by an angel treading 
on sea and land. A4. : Johannes das Buch verschlingend, Die verschlungene Buchrolle, Der 
Engel mit den Säulenfüssen lässt Johannes das Buch verschlingen, Der Seher verschluckt 
ein Büchlein. Rus. : Oblatchny Angel podaiet Ioannou knigou, Ioann vkouchaiet knigou. 


10, 1-11. 

Un ange plein de force descend du ciel, enveloppé d’une nuée et nimbé d’un 
arc-en-ciel. Son visage rayonnait comme le soleil et ses pieds étaient comme des 
colonnes de feu posées sur la terre et sur la mer. Il tenait à la main un livre 
ouvert. 

Il jeta un grand cri, pareil au rugissement d’un lion ; quand il eut lancé ce cri, 
les sept tonnerres firent entendre leur voix. 

Il tendit le livre à Jean et lui dit : « Prends-le et dévore-le (Accipe librum et 
devora.) : Dans ta bouche il sera doux comme du miel, mais il sera ensuite amer à 
tes entrailles. » 

Cette scène, intercalée maladroitement entre les fléaux, fait l'effet d’un hors- 
d'œuvre. 

Il s’agit là d’une croyance populaire très ancienne et très répandue chez tous 
les peuples primitifs où la religion ne se distingue pas de la magie. L'homme qui 
veut participer à la force d'un dieu n’a qu’à écrire son nom et à l’avaler : ainsi 
Dieu est en lui. : 

Les sauvages croient absorber la « vertu » d’un animal : le courage du lion, la 
prudence du serpent, en dévorant et en digérant sa chair. Des peuples plus 
évolués ont pu s’imaginer que le meilleur moyen d’absorber la substance d’un 
livre, de l’apprendre par cœur, était de le dévorer au sens littéral du mot. La 
bibliophagie de saint Jean nous apparaît comme une survivance des croyances 
totémiques. 

Mais les deux éléments de la vision apocalyptique ont des origines moins 
lointaines : grecques et bibliques. L’ange aux jambes-colonnes écartées est sans 
doute un souvenir du Colosse de Rhodes que le rédacteur éphésien de l'Apocalypse 
connaissait aussi bien que l'Autel de Pergame. Par le pied droit posé sur la mer 
et le gauche sur la terre, il faut entendre que le pouvoir de Dieu s'étend sur les deux 
éléments. 

Quant à la manducation du livre doux-amer, elle est empruntée à Ézéchiel (3, 1) 
qui raconte ainsi sa vocation par l'Éternel : « Alors je regardai et voici que la main 
de Dieu était étendue vers moi tenant un manuscrit en rouleau. L'Éternel me dit : 
Mange ce livre, puis va et parle à Israël. Remplis tes entrailles du livre que Je te 
donne. Je le mangeai donc et il fut doux à ma bouche comme du miel. » 
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Les hagiographes attribuent un repas ê 
byzantin : Romanos le Mélode. Mais ee + ok is ae ant Lee pe 
re pee lui . avaler un livre qu’il restitue sous forme d’hymnes re 
| est une façon imagée de dire que le prophë it s'assimiler L 
Dieu, l'apprendre par cœur afin quelle Re Mt mn 
de _. . . de traduire littéralement cette métaphore : d'autant 
| es du oyen-âge compliquent encore le problème en remplaçant 
e rouleau zéchiel, relativement facile à avaler, par un épais codex dont on ne 
s explique que trop l'effet pernicieux sur les entrailles, surtout si, par-dessus le 
marché, il est relié. Dans la gravure naïve de Dürer, afnt Jean dévorant le livre 
ressemble à un fakir avaleur de sabres. Les peintres byzantins, plus sensibles à la 
beauté grecque, éludent ce sujet monstrueux : saint Jean, au feu d’avaler le livre, 


. a simplement dans ses mains comme Moïse recevant sur le Sinaï les Tables 
e la Loi. 


| Un autre écueil était la représentation de l'ange à moitié volatilisé dans une’ 
nuée lumineuse, avec ses jambes en forme de colonnes posées sur la terre et sur la 
mer. Là encore Dürer traduit le texte mot à mot sans craindre de prêter à rire en 
dessinant deux colonnes qui ressemblent à deux tuyaux ou à deux jambes de 
pantalon. L'ange a l’air de marcher sur deux pilons comme un amputé. Moins 


audacieux ou moins naïfs, ses successeurs remplacent les colonnes enflammées par 
des rayons. 


x1® siècle : Apocalypse de Bamberg. L'ange tend le livre à Jean. 
xiv® —  Tenture d'Angers (299 et 30e tableaux). L'ange n’a pas les jambes en forme de 
colonnes. Le livre est représenté deux fois dans la main de l'ange et dans la 
bouche de Jean. 

Fresque du château de Karlstejn (Bohème). Les sept tonnerres, symbolisés 

par sept têtes dans le ciel, font entendre leur voix. 
xv® — Bible xylographique de Nuremberg. Sous les colonnes de feu pointent les 
pieds de l’ange. 

Dürer (IX) traduit littéralement cette vision monstrueuse. Le tronc de 
l'ange se dissout dans une nuée d’où émergent en haut sa tête radiée, 
en bas les deux colonnes de feu qui lui servent de jambes. Jean saisit 
le livre énorme à deux mains et ouvre la bouche toute grande pour le 
déchiqueter. 

xvi® —  Holbein. Gravure sur bois. 
: Jean Duvet. Apocalypse figurée. 1561. 

Vitrail de Saint-Michel-sur-Orge. 

Fresque de Dionysiou au Mont Athos. Le peintre byzantin s’écarte ici de la 
Bible de Wittenberg qui lui a servi de modèle et représente saint Jean 
recevant, sans l’avaler, le livre dans ses mains. 


xvi® — Jean Le Clerc. Figures du Livre de lP'Apocalypse. Suivant la tradition 
archaïque, les jambes-colonnes de l'Ange sont posées sur des pieds 
humains. 


(1) Mary Baker Enpy, fondatrice de la Chrislian Science, ne craint pas d'identifier au livret 
dévoré par saint Jean son propre Évangile de la Science divine : « Lisez, dit-elle, ce livre du commen- 
cement à la fin ! Étudiez-le, méditez-le | Il sera doux en effet à votre bouche quand il vous guérira, 
mais ne murmurez pas contre la Vérité, si vous en trouvez la digestion amère ! » 


L. RÉAU — I, 2. - 
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xxe siècle : Goerg. Eau-forte. Un ange aux grandes ailes, descendant du ciel dans une 
nuée avec un rouleau dans la main, se pose, les jambes écartées, sur la 
terre et sur la mer. 


5. — JEAN MESURE LE TEMPLE AVEC UNE RÈGLE D’ARCHITECTE 


Lat. : Johannes metitur limina Templi. Esp. : San Juan recibe el encargo de medir el 
templo del Señor, San Juan mide con una vara el templo de Dios. Ang. : John with the 
measuring-reed, measuring the Temple. AJ. : Johannes mit der Messrute, um den Tempel 
und den Altar zu messen. 


11, 1. 

Jean reçoit un roseau (calamus mensurae), sorte de verge géométrale comme 
celles dont se servaient les architectes, pour mesurer le Temple et l’autel en laissant 
de côté le parvis extérieur. Il s'agit donc de tracer une ligne de démarcation du 
lieu saint. C'est l'image de l’Église chrétienne protégée par Dieu. 


x1® siècle : Apocalypse de Bamberg. 


xive —  Tenture d'Angers (32° tableau). 
Fresque de Karlstejn (Bohême). 
xv® — Rose de la Sainte-Chapelle de Paris. 
XvIS — Jean Grappin. Bas-relief du jubé de Gisors. 


6. — Les peux TÉMoINs 


It. : Due Testimoni. Esp. : Los dos Testigos de Dios Enoc y Elias. Angl. : The two 
Witnesses. AU. : Die zwei Gotteszeugen. Holl. : De twee Getuigen. 


11, 3-13. 

Les deux témoins sont mis à mort par l'Antichrist qui monte de l’Abtme et 
leur fait trancher la tête avec le glaive et la hache. Leurs cadavres restent exposés 
sans sépulture. 

Mais après trois jours et demi, ils ressuscitent et montent au ciel pendant que 
leurs ennemis sont engloutis par un tremblement de terre. 

Les sources de cette vision sont faciles à retrouver dans l’Ancien Testament. 
Jean s’est souvenu de l’engloutissement de Coré (Nombres, 16, 35) ; il a simplement 
substitué Énoch à Moïse qui apparaît avec Élie dans la Transfiguration. La 
résurrection des deux témoins est empruntée à Ézéchiel (37, 5). 

Les commentateurs modernes ne s'entendent pas sur la personnalité des deux 
témoins. L'un d'eux est toujours Élie ; mais le second est tantôt Énoch, tantôt 
Moïse, tantôt Jérémie. Sans préciser leurs noms, on peut y voir les représentants 
symboliques de l’Église dans ses épreuves et son triomphe. 

Dans les Apocalypses illustrées, le sujet est découpé en plusieurs tableaux. 


1. Les deux témoins tuent leurs ennemis par le feu qui s'échappe de leur bouche 
changent l’eau en sang, ferment le ciel pour empêcher la pluie de tomber 


xive siècle : Tenture d'Angers. 
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2. Énoch et Élie devant l'Antichrist 


L’Antichrist, sorti de l’Abime, assis dans le Temple de Salomon sur le trône 
aux lions, récompense ses suppôts en leur distribuant de l'argent. 


3. Le Meurtre des deux témoins 


It. : Uccisione dei due testimoni. Esp. : i : i 
of the Witnesses. AU. : Die initiée te de is De re ent 
Gotteszeugen. 

Tantôt ils sont crucifiés ou décapités par deux bourreaux avec l'épée et la 
hache ; tantôt ils succombent en combattant à coups de lance contre un cavalier 
à ailes de chauve-souris monté sur un cheval monstrueux à tête humaine, qui est le 
roi Abaddon. 


xive siècle : Tenture d'Angers. 
XV® — Miniature du Liber Floridus. Chantilly. 


4. La Résurrection 


Angl. : The Revival of the two Witnesses. AU. : Die Zeugen werden vom Geist in Gestalt 
zweier Tauben wieder zum Leben erweckt. 


Les deux cadavres sont étendus à terre sur le Calvaire à l'endroit où le Christ 
fut crucifié. L'Esprit de vie entre dans leur bouche sous la forme de deux colombes. 
Élie et Énoch se relèvent au grand effroi de leurs persécuteurs qui s’agenouillent 
devant eux ou prennent la fuite. 


xive siècle : Apocalypse en latin de Saint-Victor. Bibl. Nat. 
Tenture d'Angers. 
XVH® — Abraham van Diepenbeeck. Gravure du Speculum Carmelitanum. 1680. 


5. L'Assomplion des deux témoins 


Angl. : The two Witnesses ascending (translated) to Heaven. 4/1. : Die Himmelfahrt 
des Enoch und des Elias, Die zwei Zeugen werden in den Himmel aufgenommen. 


Un ange leur dit : Ascendite huc. 
Les deux prophètes, attirés par la Main divine, s'élèvent au ciel dans une nuée, 


tandis que la terre tremble et engloutit sept mille hommes. 
Le Christ leur tend la couronne et la palme du martyre. 


x1e siècle : Apocalypses de Saint-Sever, de Bamberg. ; . n 
x —  Apocalypses en français de la Bibliothèque Nationale de Paris, de Trinity 
College à Cambridge. . 
Tenture d'Angers. La partie inférieure des vêtements des deux témoins 
émerge seule d’un nuage ondulé. 
xve — Rose de la Sainte-Chapelle. 
© xvie — Luca Signorelli. Fresque de la cathédrale d’Orvieto. 1506. 
Bible de Wittenberg. 1522. Ce sujet manque dans le cycle de Dürer. 
_Vitrail de la Sainte-Chapelle de Vincennes. 1558. 
Jean Grappin. Bas-relief du jubé de Gisors. 1570. 
Abraham van Diepenbeeck. Gravure du Speculum Carmelitanum. 


xIve — 


XVII — 
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7. — LA FEMME VÊTUE DE SOLEIL 
ATTAQUÉE PAR LE DRAGON À SEPT TÊTES 


Lat. : Mulier amicta sole, lunam habens sub pedibus. Jt. : La Vergine di sol vestita e la 
Bestia con sette teste, La donna rivestita del sole. Esp. : La Mujer vestida del sol y la Bestia 
de siete cabezas vomitando un rio. El Dragôn arrastra con su cola las estrellas del Firma- 
mento. Angl. : The Woman clothed with the sun, with the moon under her feet, and the. 
dragon with seven heads casting out a flood of waters to overwhelm her, The Serpent casting 
out water as a flood which is swallowed by the Earth. Al. : Das Sonnenweib und der 
siebenkôpfige Drache, Der Kampf des Drachens gegen das sonnenumkleidete Weib ; Das 
apokalyptische Tier das Weib verfolgend, Der Drache verfolgt das Sonnenweib. 


12. 

Une femme revêtue de soleil (Mulier amicta sole), debout sur un croissant de 
lune et couronnée d'étoiles, criait dans les douleurs de l’enfantement. 

Elle voit surgir en face d'elle un grand dragon rouge qui darde sept têtes 
diadémées et dont la queue d’une monstrueuse envergure balaie le tiers des étoiles 
du ciel. 

Le dragon heptacéphale guettait la femme pour dévorer l'enfant dont elle 
allait accoucher ; mais des anges prennent en charge le nouveau-né et l’enlèvent au 
ciel. 

Il essaie alors de la noyer en vomissant une trombe d’eau qui jaillit de sa gueule. 
La terre vient au secours de la femme en s’ouvrant pour absorber ce déluge. En 
même temps, un ange attache à ses épaules des ailes d’aigle grâce auxquelles elle 
s'envole hors de ses atteintes. 


Gloses 


Les commentateurs modernes expliquent cette vision par des souvenirs de 
la mythologie égyptienne, de la cosmologie astrale des Babyloniens et aussi des 
mythes grecs. 

D’après Franz Boll, le duel de la femme apocalyptique et du dragon serait un 
écho de la lutte de la déesse Isis contre Typhon, crocodile du Nil. L'eau vomie par 
le dragon avalée par la terre, c’est la crue du Nil, absorbée par la terre d'Égypte. 

Suivant la théorie des origines babyloniennes, la Femme vêtue de soleil 
symboliserait le Signe zodiacal de la Vierge et les douze étoiles qui illuminent son 
front seraient les douze constellations du Zodiaque. 

Enfin la vision de l'Apocalypse n’est pas sans présenter quelque ressemblance 
avec la fable grecque du serpent Python poursuivant Lalone, prête à accoucher 
d’Apollon. Sauvée dans une île par Poseïdon, elle y met au monde son fils qui 
abat le dragon. 

Mais au point de vue iconographique;. c’est l’exégèse chrélienne qui présente 
pour nous le plus d'intérêt. 

Les théologiens du Moyen-âge ont vu dans cette femme que le dragon essaie 
de noyer, mais qui lui échappe en s’envolant, l'image de la Vierge immaculée, 
victorieuse du démon. Le Soleil dont elle est revêtue est Jésus, son Fils et son Dieu ; 
le croissant de lune sur lequel elle se dresse signifie le Précurseur du Christ, saint 
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Jean-Baptiste ; les douze étoiles qui couronnent son fr 
les deux ailes d’aigle qu’un ange attache à ses é 
dragon, qui est le Diable, 
en croix (1). : 

La glose de saint Bernard est un peu différente. Lui aussi reconnaît dans la 
Femme revêtue de soleil la Vierge Marie ; mais il interprète autrement ses attributs. 
Le soleil, qui éclaire indifféremment les bons et les méchants, est l'image de 
l'infinie miséricorde de Marie, qui se montre pour tous exorable et clémente et qui 
prend en pitié, dans son immense tendresse, les misères de tous les hommes. La 
lune changeante et brillant d’un éclat emprunté, qu’elle foule aux pieds, symbolise 
le Mal. Les douze étoiles qui couronnent son front représentent les douze préro- 
gatives de la Sainte Vierge : ses quatre prérogatives célestes, les quatre prérogatives 
de sa chair et les quatre prérogatives de son cœur. Quant au dragon qui s'apprête 
à dévorer son fils nouveau-né, c’est le diable qui souffle à Hérode de tuer l'Enfant 
Jésus en massacrant tous les Innocents de Bethléem. 

Toutefois, comme la Vierge a été considérée de bonne heure comme la figure 
de l'Église (d’après saint Ambroise, Maria Ecclesiae iypus) la Parturiente de 
l’Apocalypse est identifiée aussi par de nombreux commentateurs avec l’Église 
(Ecclesia). C'est l'interprétation que donne la Glose française du xnre siècle : « La 
femme signefie sainte Glise. Le filz mâle signefie Jhesu-Crist, né de sainte Glise, 
ravi au ciel par son Ascension. » Dans ce cas, la lune qu’elle foule aux pieds serait 
la Synagogue. 

Dans un sermon du xrx1$ siècle, ce symbolisme se particularise. La Femme de 
l'Apocalypse n’est plus l’Église universelle, mais l'emblème de l'Université de 
Paris, revêtue de lumière divine et tenant sous ses pieds la science laïque qui est 
devenue sa servante. 

La queue du dragon qui balaie le tiers des étoiles symbolise l'Anlichrist. 
« Cauda Draconis Antichristum significat. » Les « sept chiefs de la Beste » signifient 
les sept Péchés mortels (septem Vitia principalia). | 

Ajoutons que l'Ordre des Carmes qui inscrit dans son vexillum l'image de la 
Vierge immaculée, « mater et decor Carmeli », debout sur un croissant de lune (luna 
sub pedibus), a ainsi contribué à populariser la Femme de l'Apocalypse. 


ont sont les douze Apôtres ; 
paules pour qu’elle échappe au grand 
sont les deux Testaments ou les deux mains du Christ 


Iconographie 


De là vient l'extraordinaire fortune de cette vision qui évoquait à la fois 
la Vierge et l'Église. C'est sous cette forme que les peintres et les graveurs du 
xve et du xvre siècles font apparaître la Vierge à saint Jean dans le ciel de Patmos, 
à commencer par Dürer qui l’évoque en demi-figure, avec l'Enfant dans ses bras, 
au frontispice de sa suite de gravures. C’est ainsi qu’elle apparaît à la Sibylle de 
Cumes qui la montre à l'empereur Auguste. 


i i i Bourdichon, représente la 
Le panneau central du triptyque de Moulins, attribué à Jean ; ref 
Von Hnmstaée Conception avec les attributs de la Femme de 1 Apocalypse. Ce qui pre 
c'est l'inscription du phylactère déployé à ses pieds par deux anges : Sole amicla, lunam habens su 
pedibus, coronala stellis. 
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A l'origine, la Femme ou, pour mieux dire, la Vierge-Église est représentée 
debout en Orante, par conséquent sans l’Enfant : c'est ce qu’on voit par exemple 
dans l'Apocalypse de Trèves et les plus anciens Beatus. 

Au xrre siècle, dans les fresques de Saint-Savin et de Civate, sous l'influence 
des Nativités byzantines, l'Orante se change en accouchée qui assiste, étendue, à 
l’enlèvement de son Fils, ravi au ciel par un ange. 

La Vierge Orante reparatt au xvi® siècle sur les fresques athonites. 

Pour bien marquer que l'Enfant est le Christ, il porte parfois le nimbe crucifère. 

Quant au dragon polycéphale, apparenté à l'hydre de Lerne, il a l'apparence 
d’un serpent ailé imbriqué d'’écailles qui le revêtent d'une cotte de mailles naturelle. 
Le groupement des têtes de l’hydre varie. À Trèves (1x® s.), les six têtes secondaires 
s’échelonnent le long du cou tandis que les dix cornes se dressent comme une crête 
au sommet de la tête principale. Dans l’Apocalypse française du xxr1® siècle, six 
têtes hérissent le cou du monstre ; la septième est rejetée à l'extrémité de sa queue 
qui s’enroule comme un lasso autour des étoiles du firmament. Plus tard, les sept 
têtes cornues et couronnées ne formeront plus qu’un seul éventail de champignons 
vénéneux, comme le naga ou cobra heptacéphale de l’art khmer dardant ses sept 
têtes en éventail derrière la tête de Bouddha. 

Dans les Apocalypses détaillées comme celles de Bamberg et d'Angers, la scène 
se divise en quatre épisodes distincts : 


1; La Femme assaillie par le monstre. 
2. Le Combat de saint Michel contre le dragon. 
3. La Femme s’envolant vers le désert. 
4. Le Dragon essaie en vain de la noyer. 
ixe siècle : Apocalypses de Trèves et de Cambrai. Enveloppée de son maphorion, nimbée 
d’une auréole étoilée, les pieds posés sur les clipei du soleil et de la lune, la 
Femme, représentée sans l’Enfant, fait un geste d’effroi en apercevant 
‘ le dragon. 
xi® — Apocalypse de Bamberg. Dressée sur un croissant de lune, la Femme est 
nimbée d’un énorme disque solaire dont les rayons se terminent par 
douze étoiles. Le dragon a une grande tête sur laquelle se greffent six 
autres plus petites. 
Beatus. Bibl. Nat. Madrid. 
xu® —  Fresque du porche de Saint-Savin en Poitou. La Femme siège sur le globe, 
tenant sur ses genoux l'Enfant qui, effrayé par l'hydre, se jette dans les 
bras d’un ange. 
Fresque de Civate près de Côme. La Femme, étendue sur un matelas, rappelle 
la Vierge des Nativités byzantines. 
Statue-colonne provenant de l’abbaye Saint-Maur des Fossés. 
Statue en pierre provenant du prieuré de Wast. Musée de Boulogne-sur-mer. 
La Femme allaite l'Enfant auquel un lion mord l'oreille. 
Miniature de l’Hortus Deliciarum. 
xin® —  Voussures au revers du grand portail de la cathédrale de Reims. La Femme 
tenant l'Enfant dans ses bras est poursuivie par le Dragon. 
Vitrail de la cathédrale d'Auxerre. 
Apocalypse française, Bibl. Nat. Paris. ; 
Miniature de Conrad de Scheyern. Bibl. de Munich. La Femme est ailée ; 
l'Enfant porte le nimbe crucifère. 
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xive siècle : 


: Tenture d'Angers (38e, 40 et 44e tableaux). 
xv — 


Maître de Moulins (Bourdichon). Tript. i Î 
A nil pr ). Triptyque de la Vierge glorieuse. 1498. 


Dürer. La Femme, qui joint les mains pendant que son enfant nu est enlevé 
sur un linge par deux angelots, n’est, malgré sa couronne d'étoiles et ses 
ailes postiches, qu'une poupée chétive. En revanche, le dragon, dont la 
queue gigantesque s’enroule comme un câble jusqu'aux étoiles, est une 
des plus puissantes créations de Dürer, très supérieure aux deux 
autres dragons des planches 12 et 13. Chacune des têtes menaçantes 
emmanchées d’un long cou, dont l’une vomit un torrent d’eau, a sa vie 

. Propre sans détruire l’unité organique de la bête monstrueuse. 

Triptyque. La Femme de l’Apocalypse, vêtue de soleil, l’Immaculata Regina 
Coelorum entre les fondateurs de l'Ordre du Carmel, Élie et Élisée. 
Égl. des Carmes. Bergame. 

Heures du Connétable Anne de Montmorency. 1549. Mus. Condé. Chantilly. 
Le miniaturiste a copié la planche de Dürer. 

Jean Duvet. Apocalypse figurée. 1561. 

XVII — Rubens. 1610. Pinac. Munich. 

Jean Le Clerc. Figures du Livre de l’Apocalypse. 


Miguel Cabrera. La Femme de l’Apocalypse sauvée par l’archange Michel. 
Académie San Carlo. Mexico. 


XVIS — 


XVIIe — 


8. — COMBAT DE SAINT MICHEL CONTRE LE DRAGON 


It. : La Uccisione del drago. Angl. : St. Michel fighting (throwing) the Dragon, Battle 


of the Angels with the Devils. Ai. : Michaels Kampf mit dem Drachen, St. Michael als 
Drachenüberwinder. 


12, 7-12. 


« Alors il y eut un combat dans le ciel. Michel et ses anges combattaient contre 
le dragon. Et le grand dragon appelé Satan fut précipité sur la terre. » 
__ L'archange plonge sa lance dans la gueule d'une des têtes du Dragon poly- 
céphale tandis qu’un autre ange enfonce la sienne dans la tête placée au bout de 
la queue (1). 


x1® siècle : Apocalypse de Bamberg. 

Fresque de Saint-Pierre-les-Églises à Chauvigny (Vienne). La lutte de 
l'Archange contre le dragon à sept têtes qui voulait dévorer l'Enfant 
mâle, dont la Femme venait d’accoucher, est ici le symbole de la 
naissance miraculeuse du Sauveur. 

xn® —  Fresque de Saint-Savin. L’Archange est monté sur un cheval blanc au galop. 
Cette anomalie, unique dans l’iconographie de saint Michel, s’explique 
peut-être par limitation des saints cavaliers coptes, ou du Cavalier, 
assimilé à Constantin, qui décore la façade des églises poitevines. 

Tympan de Saint-Michel d’Entraigues (Charente). 

Fresque de S. Pietro al Monte. Civate. : . | 

xive —  Tenture d'Angers (399 tableau). Saint Michel est armé d’une croix dont il 
plonge la hampe dans la gueule du dragon. Deux angelots s’attaquent 
avec la lance et l'épée à un dragon plus petit. 

Rose de la Sainte Chapelle de Paris. 


(1) Une église de Florence portait le vocable de S. Michele de' Diavoli. 
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xv® siècle : Dürer. C’est une des plus belles planches du cycle. Le combat aérien contre 
; l'Antichrist n’est pas une joute inégale ou un simple jeu comme dans 
l'art italien, mais un duel à mort entre deux adversaires aussi redoutables 
l’un que l’autre : le champion de Dieu enfonce de toutes ses forces la 
pointe de sa lance dans la gueule du dragon. Autour de l’Archange 
colossal aux ailes éployées bataillent trois autres anges dont deux sont 
armés de l’épée et du bouclier tandis que le troisième, bandant son arc, 
darde une flèche contre la tête d’un dragon renversé qui va s’abattre 
sur Je sol. Au-dessus s’étend un calme paysage ensoleillé qui contraste 
par sa quiétude idyllique avec le ciel noir où s’affrontent les puissances 

du Bien et du Mal. 


xvié — Raphaël. Louvre. 
Jean Duvet. Apocalypse figurée. 1561. 
xviug — Paul Troger. 1735. Coupole de l’égl. de l’abbaye d’Altenburg (Autriche). 
9. — LA FEMME REÇOIT DES AILES D’AIGLE ET S’ENVOLE VERS LE DÉSERT 


Angl. : The Woman given wings that she might escape from the Serpent, The winged 
Woman flying into the Wilderness. AJ. : Die Flucht des apokalyptischen Weibes vor der 
Schlange. Das Weib erhält Flügel zur Flucht, Die Schlange versucht sie zu ersäufen. 


Un ange lui attache aux épaules des ailes d’aigle. 


xu® siècle : Miniature du Liber Matutinalis. Bibl. Munich. 
xive —  Tenture d'Angers. Les ailes sont alternativement rouges sur fond bleu et 
bleues sur fond rouge. 
Fresque du Château de Karlstejn (Bohême). 


10. — Les peux BÊTES DE LA TERRE ET DE LA MER 


Ang. : The two Beasts, The Beast with seven heads and the Beast with the horns of 
lamb. Al. : Das siebenkôpfige Tier, Das aus dem Meere aufsteigende Tier und das Tier mit 
den Lammeshôrnern. 


13. 


La première Bête monte de la mer. Sa robe était tachetée comme celle d’un 
léopard ; ses pattes ressemblaient à celles de l’ours, sa gueule à celle d’un lion. 
Ses sept têtes étaient hérissées de dix cornes : l'une de ces bêtes semblait blessée 
à mort ; mais cette blessure fut guérie et la terre entière suivit la Bête qui blasphé- 
mait le nom de Dieu. 

Ce léopard polycéphale serait le symbole de l'empereur Néron désigné par le 
chiffre mystérieux 666. 7 étant le chiffre parfait, 6 est le chiffre du Mal. 

La seconde Bête montant de la terre portait deux cornes semblables à celles 
d’un agneau. Elle opérait de grands prodiges jusqu’à faire descendre le feu du ciel 
sur la terre et elle entraînait les habitants de la terre à adorer la première Bête. 

Cette vision nous ramène à l'Apocalypse de Daniel qui compare les empires 
successifs de Babylone, de la Médie et de la Perse au lion, à l’ours et au léopard. 
La Bête est la synthèse de ces trois puissances déchues. Quant à l’Agneau diabolique 
au service de Satan, c'est une contrefaçon, une parodie sacrilège de l’Agneau 
mystique ouvrant les sept sceaux. 
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xe siècle : Beatus de Gérone. 
XIHS — Apocalypse française. Bibl. Nat. : 
XIVS —  Tenture d'Angers (43e au 50e tableaux). Lel i 
Free dd x). éopard à sept têtes qui succède au 


autel. Ceux qui ref! ÿ écapi 
RS qui refusent de l’adorer sont décapités par le 


Dürer (XI1). La Bête à sept têtes et la Bête aux cornes d’a eau sont groupé 
sur la même planche. Une des têtes couronnées de À nero one n 
arrière comme frappée à mort. En face, on voit sortir de la terre une bête 
au mufle de lion et aux cornes d'agneau qui fait pleuvoir des nuages 
deux cascades de flammèches. Au-dessus trône le Fils de l'Homme avec sa 
is entouré d’anges qui s’apprêtent à châtier les adorateurs de la 

Vitrail de Saint-Martin de Troyes. Une naïve légende explique le sujet : 

Tcy sort de la mer un horrible animal, 
Monstre sept fois tesiu et fourni de dix cornes. 


xv® = 


xvIe — 


11. — LE CHRIST A LA FAUCILLE 
ou LA Moisson ET LA VENDANGE DIVINES 


It. : 1 Figlio d’uomo con la falce, La Mietitura degli Eletti e la Vendemmia dei Reprobi. 
Esp. : El Señor con la hoz ; La Siega y la Vendimia de la tierra. Angl. : Our Lord with a 
sickle, The Harvest and Vintage of the earth, Christ reaping wheat, treading the grapes - 
in the wine-press of God’s wrath. The Angels reaping and gathering grapes. AU. : Der 
Menschensohn mäht mit der Sichel das Korn, Die Ernte und die Weiïnlese, Christus als 
Schnitter, Die Zeit zu ernten ist gekommen. Rus. : Jatva i Vinodélié, Totchilo gnêva 
Bojia (Le Pressoir de la colère de Dieu). 


14. 


Le Christ apparaît assis sur une nuée, une couronne d’or sur sa tête, avec une 
faucille tranchante (falx acuta) à la main, qu’il tend à un ange pour moissonner la 
terre quand le temps sera venu. 

La vendange est faite par un ange armé, lui aussi, d’une faucille. Du pressoir 
où sont jetées les grappes jaillit un fleuve de sang qui monte jusqu'aux mors des 
chevaux sur un espace de 1 600 stades. « Les raisins remplirent le pressoir de lire 
de Dieu et du pressoir sortit le sang ». 

Cette vision est, comme l’irruption des sauterelles sortant de l’Abtme, le 
développement des prophéties d'Isaïe (63, 1-6) ; de Joël (3, 13) : « Mettez la 
faucille, car la moisson est mûre. Venez, foulez : car le pressoir est plein ». 

D'après certains commentateurs modernes, la moisson correspondrait au 
jugement des nations, la vendange au châtiment d'Israël. On y a vu aussi le 
symbole de la Séparation des Élus et des Damnés. sed 

Le thème du Christ à la faucille a inspiré, comme les visions inaugurales du 
Christ trônant avec une épée dans la bouche ou cantonné des quatre Animaux, 
plusieurs représentations du Jugement dernier. | 

Les miniaturistes ne manquent presque jamais de figurer, à côté du pressoir 

mystique, des chevaux harnachés qui sont submergés jusqu’au mors dans un 
fleuve de sang. On observe ce détail dans les Beatus espagnols aussi bien que dans 
les Apocalypses françaises et anglaises du xuri1® siècle. 
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Dans la Bible xylographique de Cologne, le Fils de l'Homme est armé non 
d’une faucille, mais d’une faux. Habituellement, il coupe le blé à mi-tige avec une 


faucille. 

Ce sujet a été négligé par Dürer qui l'indique à peine dans sa planche XII ; 
mais il a été développé par l'atelier de Cranach dans la Bible de Wittenberg. 
L'image du Christ à la faucille est fréquente dans les vitraux français du xvre siècle, 
dont le plus connu est celui de la Sainte Chapelle de Vincennes. 


xe siècle : Beatus. Bibl. Nat. Madrid. 
xi® — Apocalypse de Bamberg. 
xirr® —  Vitrail d'Auxerre. 

Apocalypse de Trinity College. Cambridge. 

Apocalypse Douce à la Bodléienne d'Oxford. Deux chevaux, dont on ne 
voit que la tête, regardent avec terreur le fleuve de sang qui monte vers 
eux. 

xive —  Tenture d'Angers (57e, 589 et 59e tableaux). Le Christ couronné trône dans 
une nuée bleue en forme de mandorle ondulée. Il tend la faucille à l’ange 
moissonneur. 
xve — Rose de la Sainte Chapelle. 
Gravure sur bois de la Bible de Cologne. 1479. 
xvié — Bible de Wittenberg. 1522. 

Gravure de H. Holbein. Bâle. 1523. 

Gravure de Hans-Sébald Beham. 

Gravure du Petit Bernard. 1558. 

Vitrail de la Sainte Chapelle de Vincennes. 1538. Au-dessous du Christ à la 
faucille, les Anges sur la terre moissonnent et vendangent. 

Jean Duvet. Apocalypse figurée. 1561. 

Jean Cousin le Fils. Le Jugement dernier. Tableau peint vers 1586 pour les 
Minimes de Vincennes. Le Christ-Juge tient en guise de sceptre une 
faucille. 

Bas-relief de la Salle Capitulaire. Cathédrale de Séville. 

Fresques de la trapéza de Dionysiou au Mont Athos. La moisson et la vendange 
ont lieu simultanément. 

xvu® —  Fresque. Égl. du Prophète Elie. Iaroslavl. 
xxe — Édouard Goerg. Eau-forte. La Vendange divine. Le sang qui s'échappe du 
pressoir monte jusqu'aux naseaux des chevaux affolés. 


C) L'EFFUSION DES SEPT COUPES DE LA COLÈRE DIVINE 


Lat. : Septem phialae irae Dei, Effusio fialarum. V. fr. : Les sept phioles del ire Deu 
espandues en terre. Je. : Le sette coppe dell’ ira di Dio. Esp. : Los Angeles vuelvan las siete 
copas (fialas, tazas), sobre la tierra, Los siete Angeles derramando sus copas. Angl. : The 
Pouring out of the seven vials, The seven bowls of God’s wrath, Seven angels pouring vials 
of the wrath of God upon the earth. AU. : Die Siebenschalenvision, Die Verteilung der sieben 
Schalen an die Engel, Die Ausgiessung der sieben Zornesschalen (Feuerbecher). Holl. : 
De zeven schalen. Rus. : Sem angelov s fialami. 


Sept anges, sortant en chantant du temple céleste, reçoivent du lion de saini 
Marc les sept coupes de la colère divine, symboles d'autant de fléaux qui répètent, 
en les intensifiant, ceux qui correspondent à l'ouverture des sept sceaux eb aux 
sept sonneries de trompettes. 
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Ici encore le souvenir des plaies d'Égypte est évident. 
ns ee : do . Le et Académie d'Histoire. Madrid. 
al . ographiques. Un homme à tête de lion distribue les coupes 
XVIS — Jean Duvet. Apocalypse figurée. 1561. 
1. — Les SEPT DERNIERS FLÉAUX 


Angl. : The last seven plagues. 
16, 1-21. s 

Les eaux de la mer et des fleuves deviennent du sang. L'Euphrate est tari (1). 
De la gueule du dragon sortent des esprits impurs semblables à des grenouilles. 
La terre tremble et les villes s’écroulent ; les montagnes disparaissent, les tles 
sombrent. Des grêlons énormes tombent du ciel (2). Les hommes qui portaient la 
marque de la Bête sont frappés d’un ulcère malin ; ils se mâchent la langue de 
douleur et de leurs bouches crispées lancent des blasphèmes à la face de Dieu. 


xue siècle : Apocalypse française. Bibl. Nat. 


XIV® — Tenture d'Angers (63e au 68° tableaux). 
XV® — Apocalypses xylographiques. Les hommes mangent leurs langues (manducant 
linguas suas). 
XVI® — Bible de Wittenberg. 


Holbein. Gravure sur bois. Bâle. 1523. Le dragon vomit des grenouilles. 


2. — LA GRANDE PROSTITUÉE DE BABYLONE 


Gr. : Pornê. Lat. : Magna Meretrix (Babilonia, Purpurata meretrix), sedens super 
aquas multas, super Bestiam. V. fr. : La Paillarde babylonienne, la Grant Bordelière. 
It. : La Gran Meretrice di Babylonia, seduta sulla Bestia ; La Donna Apocalittica sull’idra 
a sette teste. Esp. : La Gran Prostituta de Babilonia seduta sobre la Fiera bermeja, La Mujer 
sobre la Bestia de Babilonia, La Prostituta ofreciendo a los reyes el caliz de sangre. Angl. : 
The Whore of Babylon, The great Harlot seated on the waters, sitting upon many waters, 
The scarlet Woman seated upon the sevenheaded Beast. AU. : Die Hure von Babylon, 
Die grosse Dirne, Die babylonische Buhlerin über den vielen Wassern, auf dem siebenkôpfgen 


Tier. Rus. : Velikaïa Vavilonskaïa Bloudnitsa. 


17. 

Un des sept anges, auxquels avaient été distribuées les coupes, montre à Jean 
la Grande Prostituée de Babylone, d'abord assise sur les eaux, un miroir à la main 
puis assise en amazone Sur le Dragon à sept lêles. 


(image de la Luxure), | 
sur les eaux, elle peigne sa chevelure, au pied d'une 


Lorsqu'elle est assise 
montagne d’où sortent sept fleuves. 
Mais on la représente le plus souvent assise sur le Dragon. 


51, 36), où l'Euphrate, appelé « la mer de Babylone », est menacé d’être 


1) Souvenir de Jérémie j 
(1) Souveni ( e Babylone fut prise par le roi des Perses Cyrus qui détourna le 


mis à sec. Effectivement la ville d 
0 kilogs. D'après l'historien Josèpho, c'était le poids 


2) Les grélons pèsent un talent, environ 5 1 
des ne de pierre que les catapultes projetaient contre les murs des villes assiégées. 
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Vêtue de pourpre et d’écarlate, parée de perles et de pierres précieuses, la 
Paillarde sur la Besie, comme on l’appelait en vieux français, tient à la main un 
hanap d’or pour enivrer du vin de la « bordelerie », c’est-à-dire des voluptés 
charnelles, les rois de la terre qui l’adorent. " 

Son attribut est emprunté à Jérémie (51, 7} : « Babylone était dans la main 
de l'Éternel une coupe d’or, qui enivrait toute la terre : les nations ont bu de son 
vin ; c’est pourquoi elles ont été en délire ». : 

La signification de cette allégorie n’est pas douteuse : car l’auteur a pris soin 
lui-même de nous en révéler le sens. « La femme que tu as vue, explique l’ange à 
Jean, est la grande ville qui a royauté sur les rois de la terre. » Il s’agit donc de 
Rome dont les sept collines sont désignées par les sept têtes du Dragon (1). Babylone 
n’est ici qu'un masque. La comparaison avec une prostituée avait été déjà appliquée 
par Isaïe à Jérusalem et à Tyr. 

Si l'identification avec la Rome des Césars est certaine, elle reste cependant 
assez confuse parce que la Ville maudite est personnifiée à la fois par le Dragon 
et la Prosliluée. 

Au xviesiècle, pour les Luthériens antipapistes, « die Hure Roma » (2) n’est plus 
la Rome des Césars, mais la Rome des papes. Alexandre Borgia et Léon X prennent 
au pilori la place de Néron et de Domitien. C’est ainsi que dans la Bible luthérienne 
de Hans Lufït, publiée à Wittenberg en 1534, la Prostituée est coiffée de la liare 
en signe d’infamie. 


xi siècle : Apocalypse de Bamberg. 

Apocalypse de Saint-Sever. Un miroir à la main, la Prostituée peigne sa 
chevelure. — Assise sur le dos de la Bête écarlate à queue de serpent, 
elle lève la coupe de volupté. 

x —  Chapiteau. Église Saint-Pierre de Chauvigny (Vienne). 
xinme — Apocalypse française. Bibl. Nat. 

Apocalypse du Couvent des Augustins. Bibl. de Toulouse. La Paillarde 
retrousse d’un geste obscène sa cotte jusqu’au-dessus des genoux en 
versant le contenu de son hanap de fornication. 

xive —  Tenture d'Angers. Le 69e tableau représente la Prostituée assise sur les eaux, 
peignant ses cheveux, un miroir à la main ; le 706, la Prostituée assise 
sur la Bête à sept têtes, présentant une coupe d’or. 

xve — Rose de la Sainte Chapelle de Paris. 

Bible xylographique de Cologne. 1479. La Prostituée, vêtue à la mode du 
temps, est coiffée du hennin bourguignon. . 

Dürer (XIII) L'artiste a pris pour modèle une courtisane vénitienne qu'il 
avait dessinée lors de son premier séjour dans la ville de volupté. La 
coupe godronnée qu’elle élève de la main droite au-dessus des sept têtes 
de l’hydre est une pièce typique d’orfèvrerie nurembergeoise. 

Apocalypse de l’Escorial terminée par Jean Colombe. La Prostituée de 
Babylone, tenant sa coupe d’or, est transformée en bergère, bourbonnaise 
ou tourangelle, assise dans une prairie, près d’un moulin, à côté de ses 
moutons. 


ue (1) On y a vu aussi les sept premiers empereurs romains de César à Domitien (en supprimant 
l'interrègne de Galba, Othon, Vitellius). 
(2) Rome la Putain. 
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xvie siècle : H. Burgkmair. Gravure sur bois. Augsbourg. 1523. 


Bible luthérienn ; : 2: 
A x fls de 1534. La Prostituée, identifiée à la Papauts, est coiffée 
Jean Duvet. Apocalypse figurée. 1561. 


Jean Le Clerc. Figures du Livre de l’Apocalypse. Vision de la Paillarde 
sur la bête. La séductrice, assise sur le dragon et présentant aux rois de 


la terre Sa coupe empoisonnée, est vêtue comme une dame de la Cour 
d'Henri IV avec un surcot à crevés et un col Médicis. 


XVIe  — 


3. LA CHUTE DE LA GRANDE PROSTITUÉE 


Elle tombe à la renverse, les jambes en l'air, sur la Bête à sept têtes qu'elle 
écrase. Satan l'enlève nue sur son dos. 

xve siècle : Signorelli. Fresque. Cath. d’Orvieto. 

XVI® — Jean Duvet. Apocalypse figurée. 1561. 


4. LA VICTOIRE DE L’AGNEAU SUR LES pix Rois 


Al. : Der Sieg des Lammes über die zehn Kônige. 
17, 14. 


Les dix rois, assimilés aux dix cornes de la Bête sur laquelle est assise la 
Prostituée de Babylone, sont décapités par l’Agneau. 


Ce sujet est très rare. Il ne se trouve ni dans la tenture d'Angers ni dans la 
suite gravée de Dürer. 


xue siècle : Feuillet d’un Beatus espagnol. Coll. privée. Francfort. Un chevalier à corps 
d'homme et à tête d'agneau, armé d’un bouclier crucifère, décapite avecson 
épée les rois qui s’avancent contre lui. Cinq sont déjà décapités dans le 
registre inférieur de la miniature : un dragon dévore leurs têtes. 


5. LA DESTRUCTION DE BABYLONE SYMBOLISÉE PAR LA MEULE 
QU'UN ANGE JETTE DANS LA MER 

It. : La Caduta della grande Babilonia. Esp. : El Angel echa la rueda de molino al mar, 
arrojando la piedra al mar. Angl. : The Fall of Babylon, The millstone thrown into the sea, : 
The angel casting a millstone into the sea. Al. : Der Engel mit dem Mühistein, Die Versenkung 
des Mühlsteins, Der Engel stürzt den Mühistein ins Meer. Rus. : Angel brosaiet jernov v more, 
Padénié Vavilona. 

18, 21-24 : Alors un ange prit une pierre semblable à une grande meule et la jeta 
dans la mer en disant : Ainsi sera précipitée Babylone, la grand ville, et on 
ne la retrouvera plus. 

Les rois, les marchands qui profitèrent de ses richesses, pleurent la Ville 
détruite où l’on n’entendra plus les joueurs de harpe et de flûte ni le bruissement 
des métiers. d 

Les traits de cette description qui s'applique à Rome, la Babylone de l'Occident, 
sont empruntés à l’Incendie de Sodome et aux vitupérations des Prophètes contre 
Babylone et Tyr (Isaïe 27; Ezéchiel 27, Zacharie 9, 3-4). Zacharie dit à propos 
de Tyr : « Tyr a amassé l'argent comme la poussière et l'or comme la boue des rues. 
Mais le Seigneur va s’en emparer : il précipitera sa puissance dans la mer. » 
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L'idée de la meule qu'un ange musculeux extrait des carrières célestes 
(une pierre météorique ?) pour la jeter au fond de la mer, image de la submersion 
totale de Rome, est le grossissement hyperbolique d’un passage de Jérémie (51, 63) 
qui parle d’une pierre jetée au fond de l’Euphrate pour signifier la ruine de Babylone. 

L'ange marche sur les eaux ou sur la rive. 

xi siècle : Apocalypse de Bamberg. La main du discobole ailé marchant sur les eaux, 


qui fait effort pour tenir la meule, est démesurément agrandie. 
Apocalypse de Saint-Sever. L’ange plane au-dessus de la mer où nagent des 


poissons. 
x — Apocalypse de Trinity College. Cambridge. 
Apocalypse en français. Bibl. Nat. 
xve — Bible de Cologne. Une même planche réunit la Prostituée de Babylone, 
l'ange lançant la meule et les anges moissonneurs. 
xvue — Jean Le Clerc. Figures de l’Apocalypse. Le graveur représente le deuil des 


marchands qui pleurent la ruine de Babylone (Mercantes lugent). 


c) LE TRIOMPHE DU CHRIST 


Après les 21 fléaux déchaînés par la colère divine, le Christ va triompher 
définitivement de Satan qui sera enchaîné au fond du Puits de l’Abime et sur les 
ruines de Rome, rouge du sang des Martyrs, surgira la Jérusalem céleste, séjour 


des Élus. 


1. — Le CAVALIER FIDÈLE ET VÉRIDIQUE MONTÉ SUR UN CHEVAL BLANC 
PART EN GUERRE CONTRE SATAN 


Lat. : Fidelis et Verax. Esp. : El Jinete Fiel y Veraz, Cristo y su ejercito sobre caballos 
blancos, El Fiel Verdadero, montado en un caballo blanco, con una espada cortante en la 
boca, seguido de las milicias celestes. Angl. : The Divine Warrior Faithful and True on the 
white horse, The Host of God. Al. : Der Reiïter Treu und Wahrhaftig auf dem weissen Pferde 


(Hengst). 
19, 11-16. 


Le ciel s'ouvre et voici qu’apparaît, monté sur un cheval blanc, le Fidèle et 
Véridique. Il est revêtu d’un manteau rouge sang. Sa tête est ceinte de plusieurs 
diadèmes. Une épée tranchante sort de sa bouche et il tient à la main une verge 
de fer. Sur son manteau et sur sa cuisse est écrit : Roi des Rois et Seigneur des 
Seigneurs. Les milices célestes, vêtues de byssus d’une blancheur immaculée, 
l’accompagnent sur des chevaux blancs. 

Le texte ajoute (19, 13) que le nom qui lui appartient est la Parole de Dieu, 
autrement dit le Verbe, le Logos dont il est question au début de l'Évangile de 
saint Jean. Il est probable que ce nom a été interpolé afin de rattacher l’Apocalypse 
au quatrième Évangilé et de justifier ainsi son attribution à l’apôtre Jean. 

D’après la glose médiévale, le Cavalier est le Christ. Son cheval blanc est 
l'image de sa chair nette de péché. « Sa vesture arrosée de sang » signifie sa mort 
expiatoire ou celle des saints martyrs « qui pour lui espandirent leur sang ». 
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Si l’on admet l'interprétation christologique de l’Archer dans le groupe des 
quatre Cavaliers, c’est la seconde fois dans l’Apocalypse que le Christ apparaîtrait 
en Cavalier, et toujours sur un cheval blanc, symbole de victoire. 

La cavalerie céleste qui le suit représente la sainte Église. Elle est vêtue de 
lin blanc, comme si elle allait non au combat, mais à une fête, à un repas de 
noces. 


Ce sujet relativement rare a été omis par Dürer dans le cycle de ses gravures 
sur bois. On peut en citer une douzaine d'exemples dans la miniature et la gravure 
du 1x° au xvi£ siècles. 


Mais il faut rayer de cette liste la célèbre fresque du x1® siècle peinte à la 
voûte de la Chapelle de la Trinité dans la crypte de la cathédrale d'Auxerre où 
É. Mâle avait cru reconnaître le Dieu vengeur de l’Apocalypse, armé de la « virga 
ferrea ». 


Comme l’ont démontré les recherches récentes d'André Grabar et de René 
Louis (Les églises d'Auxerre, 1952), il s’agit en réalité de la Chevauchée triomphale 
du Christ-Roi entre quatre anges, également à cheval. Il porte non une verge de 
fer, mais un scepire et se détache sur une croix gemmée, emblème de la Résurrection. 
C'est donc un thème qui ne doit rien à l’Apocalypse. 


D'après l’ingénieuse hypothèse de F. Van der Meer, il se peut que Jan van Eyck 
ait pensé au Cavalier Fidèle et Véridique et à son armée en peignant dans le retable 


de l’Agneau le cortège des « guerriers du Christ » dont le chef est monté sur un 
cheval blanc (1). 


1x® siècle : Miniatures des Apocalypses carolingiennes de Cambrai, de Trèves, de Valen- 
ciennes. Le Cavalier, sur un cheval blanc, est suivi d’un escadron ailé. 
xI® — Apocalypse de Bamberg. Le Cavalier, qui a une épée en travers de la bouche, 
porte une verge de fer en forme de sceptre fleurdelisé. 
Beatus de Burgo de Osma. 1056. La miniature est partagée en deux zones. 
Dans le registre supérieur, le Christ, dont la couronne d’or se détache 
sur un nimbe crucifère, chevauche parmi les étoiles, suivi de deux cavaliers 
nimbés ; une lame d’épée ensanglantée sort de sa bouche. En bas cinq 
autres cavaliers, montés sur des étalons blancs ou pommelés, trottent 
dans la même direction. 
Une inscription qu’on retrouve dans les autres Beatus indique le sujet : 
Christus cum suo exercitu ad pugnam vadit contra diabolum. 


XI — Apocalypse en français. Fr. 403. Bibl. Nat. 
Apocalypses anglaises. Le Christ, couvert de sang, surgit à mi-corps d’un 


pressoir (torcular) (2). Puis il chevauche avec l’épée sortant de sa bouche, 
une verge de fer à la main, pour lutter contre la Bête qui marche en tête 
d’une troupe de rois couronnés. 

Tenture d'Angers (778 tableau). Pièce complémentaire tissée en 1490. 

Rose de la Sainte Chapelle de Paris. 

Fresque de la trapéza du couvent de Dionysiou au Mont Athos. 

Jean Duvet. Gravure de l’Apocalypse figurée. 1561. 


xve — 


xvie — 


(1) Majesias Domini. Théophanies de 1 


: "Apocalypse dans l'art chrétien, Rome, 1938. 
(2) C’est la traduction de la phrase : foules An 


« Il foulera la cuve du vin de la colère de Dieu. » 
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2. — Les Rois DE LA TERRE ALLIÉS DE SATAN SONT DONNÉS EN PÂTURE 
AUX OISEAUX DE PROIE 


Angl. : The Birds summoned to devour the slain. All. : Der Engel ruft die Vôgel zum 
Mahle. 


19, 17. 

C’est l'heure de la curée. 

L'ange du soleil appelle une multitude d'oiseaux de proie qui, du haut du ciel, 
fondent, en battant des ailes, sur les cadavres amoncelés des rois alliés de Satan 
et se rassasient de leurs charognes (Omnes aves saturatae sunt carnibus eorum). 

Cet épisode est emprunté à Ézéchiel, qui prophétise férocement (39, 17-20) 
que Iahvé dira aux oiseaux de proie : « Venez, rassemblez-vous pour le grand 
festin de Dieu. Vous mangerez de la graisse à satiété et vous boirez du sang jusqu’à 
l’ivresse. Vous vous rassasierez, à ma table, de la chair des rois et des princes de la 
terre, des chevaux et de leurs cavaliers. » 

Un vol de corbeaux s’abat sur des débris humains. Ils se repaissent de la chair 
des morts, leur dévorent la tête ou leur crèvent les yeux. 

On croirait voir les scènes de massacres de prisonniers si souvent illustrées 
sur les bas-reliefs assyriens. 

ixe siècle : Apocalypse de Trèves. 
xI® — Apocalypse de Bamberg. Les oiseaux de proie déchiquètent deux cadavres 


de rois couronnés enveloppés de pourpre. 
Apocalypse de Saint-Sever. Bibl. Nat. 


x —  Chapiteau du cloître de Moissac. 

xime — Apocalypse en français. Bibl. Nat. 

xIV® — Apocalypse. Brit. Museum. 

xv® —  Tenture d'Angers (78e tableau). 

XvI9 — Jean Duvet. Gravure de l’Apocalypse figurée. 1561. 


3. — SATAN ENCHAINÉ DANS LE PUITS DE L’ABIME 


Lat. : Puteus Abyssi, Stagnum ignis. Var. : L’Enchaïînement de Satan. Jt. : Il Diavolo 
precipitato nel pozzo dell’Abisso, nel lago, nello stagno di fuoco, 11 Demonio serrato nell 
Abisso. Esp. : El Angel encierra el Dragon en el Abismo, El Diablo atado en el Abismo. 
Angl. : The Angel with the key casting the Beast into the bottomless pit, Satan cast into 
the Abyss and bound (chained) for a thousand years, The Dragon shut up. All. : Der Engel 
sperrt den Teufel mit dem Schlüssel im Abgrund ; Satan wird in den Pfuhl von Feuer und 
Schwefel geworfen, Die Versenkung des Satans in den Feuerpfuhl, in den Brunnen des 
Abgrunds ; Die Bindung des Drachens ; Der Drache wird gefesselt und eingeschlossen. Rus.: 
Angel zaklioutchaiet v tsépi Satanou. 


20, 1-3. 
Un Ange, tenant à la main une grande chaîne et la clef de l'Abîme, enchaîne 
Satan et le jette dans un puits dont il referme le couvercle scellé pour un millénaire. 


À l'expiration de sa peine, le Démon sera délié pour quelque temps. . . 
Il n’est pas dit que l’ange adversaire de Satan soit cette fois saint Michel. 


ANOTAAFE HA AJNLIESOU AONFU9 FT RAT 
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Cette vision s'apparente au mythe persan du triomphe du Dieu-Soleil, 
vainqueur du dragon et des puissances des ténèbres, qui se traduit dans l’Avesia 
par la victoire d'Ormuzd sur Ahriman. 

On a peine à comprendre pourquoi Satan n'oppose aucune résistance et 
pourquoi Dieu le tire des oubliettes où il l'avait plongé, comme un dompteur 
imprudent ouvre la cage d’un fauve. 

Au Moyen-âge, le chiliasme ou règne de mille ans a été interprété littéralement 
par de nombreuses sectes d'illuministes. 

Au xvi® siècle, les graveurs allemands, Schäufelein, Holbein, représentent 
Satan avec des mamelles pendantes de vieille femme. L'ange est dédoublé. L’un 


enchatne le Diable tandis qu'un autre ouvre avec une énorme clef la serrure du 
Puits de l’Abime. | 


x1° siècle : Apocalypse de Saint-Sever. Bibl. Nat. Satan est jeté dans l'étang de feu. 
(stagnum ignis). 
xue —  Chapiteau du cloître de Moissac. Le Démon sort du Puits de l’Abîme. 
xve — Rose de la Sainte Chapelle de Paris. 
Apocalypses xylographiques. 
Dürer (XIV). Le Puits de l’Abîme est machiné comme une trappe de théâtre 
semblable à celles dont on se servait pour les représentations des Mystères. 
Gravure du Maître I. F. Apocalypsis icones. 1538. 
xvi® — Gravures sur bois de Schäufelein, Holbein. 
Jean Duvet. Apocalypse figurée. 1561. 
Jean Grappin. Bas-relief du jubé de l’égl. de Gisors. 1570. 


4. — LA JÉRUSALEM CÉLESTE 


It. : La Gerusalemme celeste, La nuova Gerusalemme. Esp. : La Jerusalen Celestial. 
Angl. : The heavenly Jerusalem, The new Jerusalem. Al. : Das himmlische Jerusalem, Das 
neue Jerusalem. Holl : Het nieuwe Jeruzalem. Rus. : Gorni lerousalim. 


21, 9-27 ; 22, 1-5. 

C’est sur la vision de la Jérusalem céleste que s'achève triomphalement 
l’Apocalypse. 

Satan, délié après mille ans de captivité, est, après un dernier soubresaut, 
définitivement vaincu. Alors vient le grand jour du Jugement. La Mer et la Terre 
rendent les morts qu’elles avaient engloutis et qui seront jugés chacun selon ses 
œuvres. 

Tandis que les Réprouvés seront jetés dans l'étang de feu et de soufre, les Élus 
entreront dans la Jérusalem céleste où ils ne connaîtront plus la mort nila souffrance 
et où ils se rafraîchiront éternellement à la source de vie. 

La ville sainte descend du ciel sur la terre comme la Vierge de l’Immaculée 
Conception, telle une épouse parée pour son époux. 

La Nouvelle Jérusalem, que l'Ange montre à Jean, brille de l’éclat de l'or et 
des pierres précieuses. Son enceinte est aussi éblouissante que le pectoral du grand- 
prêtre. Ses hautes murailles de jaspe cristallin, formant un carré parfait, sont 
percées de douze portes. Sur chaque porte veille un ange. « Elle n’a besoin ni de 


soleil ni de lune pour s’éclairer : car la splendeur de Dieu l’illumine et l’Agneau 
L. RÉAU — x, 2. 


46 
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est son flambeau (Lucerna ejus est Agnus). » C’est pourquoi, comme il n’y a pas de 
nuit, les portes sont toujours ouvertes. 

Tous ces détails ont une signification symbolique ou du moins les exégètes du 
Moyen-âge se sont ingéniés à leur en trouver. 

Le carré, qui est une forme parfaite comme la sphère, est le symbole de Dieu. 
Mais tandis que les corps sphériques, susceptibles de rotation, impliquent le 
mouvement, les carrés sont, d’après Denys le Chartreux, le symbole de la stabilité, 
de l’immutabilité divine. 

Les douze portes de l’enceinte correspondent aux douze signes du Zodiaque, 
aux douze Tribus d'Israël et aux douze Apôtres. 

Enfin les couleurs de toutes les pierres précieuses, depuis le jaspe vert, symbole 
de jeunesse, jusqu’au chrysolithe ou pierre d’or : saphir, calcédoine, cornaline, 
sardonyx, béryl, topaze, chrysoprase, hyacinthe et améthyste ont aussi un sens 
mystérieux. 

Cette description concorde pour l’essentiel avec le plan de l'antique Babylone 
qui avait, d'après Hérodote, la forme d’un grand carré, coupé en deux par 
l'Euphrate. Mais elle a pris d’autres aspects dans l'imagination des artistes qui 
s'inspirent de ce qu'ils ont sous les yeux. À Sainte-Pudentienne, elle est calquée 
sur la Jérusalem terrestre dont elle reproduit les édifices. Dürer en fait naïvement 
une réplique céleste de Nuremberg. La Jérusalem de Holbein ressemble à Lucerne 
avec ses ponts couverts de forme coudée. 

La cilé gemmée, motif de prédilection des mosaïstes, décore souvent l’arc 
triomphal des basiliques où elle se réduit parfois à un mur de pierres précieuses, 
derrière lequel brille le Christ, source unique et éternelle de lumière. 

En outre, elle est souvent évoquée dans l’art du Moyen-âge par les dais qui 
abritent le Christ ou la Vierge en Majesté ainsi que par les couronnes de lumière 
en bronze suspendues aux voûtes des cathédrales qui planaient pendant les offices 
au-dessus de la tête des fidèles. À l’époque romane, on se plaît à donner aussi aux 
encensoirs la forme de la Jérusalem céleste. 

1ve siècle : Mosaïque absidale de Sainte-Pudentienne. La Jérusalem céleste est figurée 
à l’image de la Jérusalem terrestre : on y distingue une rotonde à coupole 
dorée qui est celle de l’Anastasis. 

%° — Mosaïque de l'arc triomphal de Sainte-Marie Majeure. L’enceinte de la cité est 
incrustée de gemmes. Une croix d’or et des perles sont suspendues en 
pendeloques sous l’arcade de la porte sans vantaux. Douze Agneaux, 

M = . des Apôtres, l'admirent, extasiés, le cou tendu. | 

que de l’arc triomphal de Sainte-Praxède. La cité céleste est symbolisée 
par un mur droit constellé de pierreries. Dans cette enceinte, on n’aperçoit 
Re : maisons, mais seulement le Christ transfiguré entre Moïse et 
qui l’éclaire comme une lampe », tandis que les Apôtres lui présentent 

é « la couronne de vie ». 
Me de Saint-Médard de Soissons. Bibl. Nat. La Cité est illuminée 

A .— Fresque de l'église «battle de A Le NI EN 

Beatus espagnols. Les 4 Te no È ; i 
pocalypse de unie: ns en fer à cheval sont surmontées d’anges veilleurs. 
Couronne de es ke ee est seul au milieu d une enceinte circulaire. 
uchter) de la cathédrale d’Hildesheim. 
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xue siècle : Fresque de Saint-Savin. Dans le tympan, le Christ étend les bras. Douze anges 
se prosternent devant lui. 

Fresque de San Pietro de Civate (Lombardie). La Jérusalem céleste a la 
forme d’une enceinte rectangulaire vue à vol d’oiseau, dont les douze 
portes sont étagées. Chacune porte le nom d’une gemme. Au centre le 
Christ est assis sur le globe avec un agneau à ses pieds. D’une main il 
tient une longue verge et de l’autre un livre ouvert où se lisent ces 
paroles : Qui sitit veniat (Que celui qui a soif vienne s’abreuver). Du 
trône s’échappe une fontaine cristalline, source de vie où se rafraîchissent 
les Élus (1). 

Couronne de lumière offerte par l’empereur Frédéric Barberousse. Dôme 
d’Aix-la-Chapelle. 

Encensoir du couvent de Seitenstetten (Autriche). 


xt — Apocalypse en français. Bibl. Nat. 
Miniature de la Cité de Dieu de S. Augustin. Bibl. du Chapitre de la cath. 
Prague. 
xv° — Rose de la Sainte Chapelle de Paris. 


Tenture d'Angers (84° et 85e tableaux). 
Dürer (XIV). L’ange montre à Jean, du haut d’une montagne, la Jérusalem 
céleste que l'artiste imagine à la ressemblance de Nuremberg. Jean la 


regarde comme Moïse moribond découvrant du haut du Mont Nébo la 
Terre promise. 


xvi® — Jean Duvet. Apocalypse figurée. 1561. 

xvii® —  Vitrail de Saint-Martin de Troyes. 1606. 

Jean Le Clerc. Figures de l’Apocalypse. La Nouvelle Jérusalem ressemble à un 
camp romain. L’Agneau est au centre du carré ; les portes sont gardées 
par des anges. 

Édouard Goerg. Eau-forte. La Nouvelle Jérusalem, toute rayonnante de 
lumière, est soutenue par les deux bras d’un ange. 


xx — 


* 
+ + 

Après l'étude des cycles et les listes d'exemples que nous avons énumérés 
pour chaque scène isolée, il devient facile de retracer l’évolution artistique de la 
Révélation. 

Malgré la vision pastorale de l’Agneau, le thème de l’Apocalypse ne conve- 
nait guère à l’art idyllique des Catacombes. C'est au v® siècle, seulement au 
moment du triomphe de l'Église, qu’il apparaît dans l’art chrétien parce qu'il 
répondait au besoin de Glorification du Christ, devenu le dieu officiel du monde 
romain. 

Un souffle de victoire anime les écrits de saint Jérôme qui annonce après Jean 
la chute de la Babylone romaine : « Le Capitole doré pâlit ; tous les temples de Rome 
sont couverts de fumée et de toiles d'araignées. La ville est ébranlée dans ses 


fondements et la foule quitte les idoles pour se porter vers les tombeaux des 
martyrs. » 


Dans ces con 


ditions on s'explique que les théophanies apocalyptiques de l'art 
paléochrétien soient calquées sur l’apothéose impériale. Le Christ s’assied comme les 


(1) C'est la traduction littérale de la promesse de Dieu : « À celui qui its or 
de la source de vie. » Un fleuve d’eau limpide comme du criste Ps donnerai l'eau 
Que celui qui a soif vienne (22, 17). }, sortait du trône de Dieu (22, 1). 
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est son flambeau (Lucerna ejus est Agnus). » C’est pourquoi, comme il n’y a pas de 


nuit, les portes sont toujours ouvertes. 

Tous ces détails ont une signification symbolique ou du moins les exégètes du 
Moyen-âge se sont ingéniés à leur en trouver. 

Le carré, qui est une forme parfaite comme la sphère, est le symbole de Dieu. 
Mais tandis que les corps sphériques, susceptibles de rotation, impliquent le 
mouvement, les carrés sont, d’après Denys le Chartreux, le symbole de la stabilité, 
de l’immutabilité divine. 

Les douze portes de l’enceinte correspondent aux douze signes du Zodiaque, 
aux douze Tribus d'Israël et aux douze Apôtres. 

Enfin les couleurs de toutes les pierres précieuses, depuis le jaspe vert, symbole 
de jeunesse, jusqu’au chrysolithe ou pierre d’or : saphir, calcédoine, cornaline, 
sardonyx, béryl, topaze, chrysoprase, hyacinthe et améthyste ont aussi un sens 
mystérieux. 

Cette description concorde pour l’essentiel avec le plan de l’antique Babylone 
qui avait, d’après Hérodote, la forme d’un grand carré, coupé en deux par 
l’'Euphrate. Mais elle a pris d’autres aspects dans l'imagination des artistes qui 
s’inspirent de ce qu'ils ont sous les yeux. À Sainte-Pudentienne, elle est calquée 
sur la Jérusalem terrestre dont elle reproduit les édifices. Dürer en fait naïvement 
une réplique céleste de Nuremberg. La Jérusalem de Holbeïin ressemble à Lucerne 
avec ses ponts couverts de forme coudée. 

La cilé gemmée, motif de prédilection des mosaïstes, décore souvent l'arc 
triomphal des basiliques où elle se réduit parfois à un mur de pierres précieuses, 
derrière lequel brille le Christ, source unique et éternelle de lumière. 

En outre, elle est souvent évoquée dans l’art du Moyen-âge par les dais qui 
abritent le Christ ou la Vierge en Majesté ainsi que par les couronnes de lumière 
en bronze suspendues aux voûtes des cathédrales qui planaient pendant les offices 
au-dessus de la tête des fidèles. A l’époque romane, on se plaît à donner aussi aux 
encensoirs la forme de la Jérusalem céleste. 

ve siècle : Mosaïque absidale de Sainte-Pudentienne. La Jérusalem céleste est figurée 
à l’image de la Jérusalem terrestre : on y distingue une rotonde à coupole 
dorée qui est celle de l’Anastasis. 
v® — Mosaïque de l’arc triomphal de Sainte-Marie Majeure. L’enceinte de la cité est 
incrustée de gemmes. Une croix d’or et des perles sont suspendues en 
pendeloques sous l’arcade de la porte sans vantaux. Douze Agneaux, 
images des Apôtres, l’admirent, extasiés, le cou tendu. 
1X* — Mosaïque de l’arc triomphal de Sainte-Praxède. La cité céleste est symbolisée 
par un mur droit constellé de pierreries. Dans cette enceinte, on n’aperçoit 
ni temple ni maisons, mais seulement le Christ transfiguré entre Moïse et 
Élie « qui l’éclaire comme une lampe», tandis que les Apôtres lui présentent 
« la couronne de vie ». 
Évangéliaire de Saint-Médard de Soissons. Bibl. Nat. La Cité est illuminée 
par l’Agneau inscrit dans un disque d’où émanent des rayons d’or. 
xt .— Fresque de l’église abbatiale de Saint-Chef en Dauphiné. 
Beatus espagnols. Les portes en fer à cheval sont surmontées d’anges veilleurs. 
Apocalypse de Bamberg. L’Agneau est seul au milieu d’une enceinte circulaire. 
Couronne de lumière (Radleuchter) de la cathédrale d’Hildesheim. 
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xnre siècle : Fresque de Saint-Savin. Dans le tympan, le Ghrist étend les bras. Douze anges 
se prosternent devant lui. 

Fresque de San Pietro de Civate (Lombardie). La Jérusalem céleste à la 
forme d’une enceinte rectangulaire vue à vol d’oiseau, dont les douze 
portes sont étagées. Chacune porte le nom d’une gemme. Au centre le 
Christ est assis sur le globe avec un agneau à ses pieds. D’une main il 
tient une longue verge et de l’autre un livre ouvert où se lisent ces 
paroles : Qui sitit veniat (Que celui qui a soif vienne s’abreuver). Du 
trône s’échappe une fontaine cristalline, source de vie où se rafraîchissent 
les Élus (1). 

Couronne de lumière offerte par l’empereur Frédéric Barberousse. Dôme 
d’Aix-la-Chapelle. 

Encensoir du couvent de Seitenstetten (Autriche). 


x — Apocalypse en français. Bibl. Nat. 
Miniature de la Cité de Dieu de S. Augustin. Bibl. du Chapitre de la cath. 
Prague. 
xv® — Rose de la Sainte Chapelle de Paris. 


Tenture d’Angers (84° et 85° tableaux). 
Dürer (XIV). L'ange montre à Jean, du haut d’une montagne, la Jérusalem 
céleste que l’artiste imagine à la ressemblance de Nuremberg. Jean la 


regarde comme Moïse moribond découvrant du haut du Mont Nébo la 
Terre promise. 


xvi® — Jean Duvet. Apocalypse figurée. 1561. 

xvii —  Vitrail de Saint-Martin de Troyes. 1606. 

Jean Le Clerc. Figures de l’Apocalypse. La Nouvelle Jérusalem ressemble à un 
camp romain. L’Agneau est au centre du carré ; les portes sont gardées 
par des anges. 

Édouard Goerg. Eau-forte. La Nouvelle Jérusalem, toute rayonnante de 
lumière, est soutenue par les deux bras d’un ange. 


xx°® _— 


L3 
+ * 

Après l'étude des cycles et les listes d'exemples que nous avons énumérés 
pour chaque scène isolée, il devient facile de retracer l’évolution artistique de la 
Révélation. 

Malgré la vision pastorale de l’Agneau, le thème de l’Apocalypse ne conve- 
nait guère à l’art idyllique des Catacombes. C'est au ve siècle, seulement au 
moment du triomphe de l’Église, qu’il apparaît dans l’art chrétien parce qu'il 
répondait au besoin de Glorification du Christ, devenu le dieu officiel du monde 
romain. 

Un souffle de victoire anime les écrits de saint Jérôme qui annonce après Jean 
la chute de la Babylone romaine : « Le Capitole doré pâlit ; tous les temples de Rome 
sont couverts de fumée et de toiles d'araignées. La ville est ébranlée dans ses 


fondements et la foule quitte les idoles pour se porter vers les tombeaux des 
martyrs. » 


Dans ces conditions on s'explique que les théophanies apocalyptiques de l’art 
paléochrétien soient calquées sur l’apothéose impériale. Le Christ s’assied comme les 


(1) C’est la traduction littérale de la promesse de Dieu : « A celui qui a soif je donnerai l’eau 


de la source de vie. » Un fleuve d’eau limpide comme du cristel, sortait du trône de Dieu (22, 1). 
Que celui qui a soif vienne (22, 17). 
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empereurs sur un trône gemmé ; les 24 Vieillards lui font hommage de leurs 
couronnes. 

C'est au xre et au xrie siècles que l’art apocalyptique atteint son apogée. Ce 
phénomène tient à des affinités profondes : le mirage oriental de l’Apocalypse 
s'accordait à merveille avec les tendances de l’art roman. 

Cet accord cesse au xxr1® siècle avec l'avènement du classicisme gothique 
épris d'harmonie et de mesure. Le Christ farouche de la vision johannique, appa- 
raissant avec une épée entre les dents au milieu d’un buisson ardent de candélabres 
et d’une ménagerie d'animaux fantastiques, devient étranger aux hommes de ce 
temps. A l’Agneau mystique, au Fils de l'Homme en Majesté, ils préfèrent le Christ 
évangélique du Jugement dernier qui, au lieu de brandir la verge de fer ou la faucille, 
se contente de montrer les plaies de sa Crucifixion. 

Au fond, le Christ de l'Apocalypse, qui hantait dans la solitude des monastères 
l'esprit des moines et des théologiens, n’avait jamais été vraiment populaire. 

Néanmoins, en dépit de leur nature « antiplastique », les visions johanniques 
ont engendré un nombre prodigieux d'œuvres d'art puissantes, parfois même 
grandioses. Aucun des livres de la Bible n’a connu pareille fortune. 

Oubliée aux époques de prospérité, d’euphorie et d’optimisme, l’Apocalypse, 
avec ses menaces de Fin du Monde, reprend chaque fois possession des âmes pendant 
les périodes d’épidémies meurtrières, de fermentation religieuse, de bouleversements 
politiques et sociaux. C’est ce que nous constatons au xv® siècle, après les grandes 
pestes, au xvie siècle dans l’Allemagne de la Réforme qui exploite la Révélation 
comme un pamphlet contre la Papauté, au xvar® siècle en Russie après le Temps 
des Troubles (Smoutnoié Vremia). 

Plus près de nous elle a connu un regain d'actualité en France et dans l'Occident 
tout entier à la suite de la Révolution de 1848, de la Commune incendiaire de 1871 
et, plus encore, dans la première moitié du xx® siècle, à la suite des sanglantes 
hécatombes de deux guerres mondiales. 

Il est à craindre que l’âge atomique, semeur d'angoisse et de terreur par 
l’effroyable puissance de destruction qu'il tient en réserve et qu'il peut déclencher 
dans une crise de folie, n’ajoute encore à l'actualité toujours renaissante du dernier 


Livre de la Bible. 
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CHAPITRE III 


LE JUGEMENT DERNIER 


It. : 11 Giudizio Universale. Esp. : El Juicio final, universal, Angl. : The Last Judgment, 
The Doomsday. AU. : Das Endgericht, Das Jüngste Gericht, Das Weltgericht. Holl. : Het 
laatste Ordeel. Suéd. : Yttersta Domen. Rus. : Poslédny Soud. 


Le Christ était ressuscité après sa mort sur la Croix. Mais les hommes qu'il 
avait sauvés par son sacrifice étaient-ils condamnés, corps et âmes, au pour- 
rissoir ? Ne devaient-ils pas renaître à leur tour pour recevoir la récompense de 
leurs vertus ou le châtiment de leurs péchés. C'est cette aspiration profonde à 
la survie et à la justice triomphante qui a fait naître la croyance au Jugement 
final. ù . 

Avant d'analyser la représentation du Jugement dernier dans l’art byzantin 


et dans l’art d'Occident, il faut remonter aux sources qui sont multiples et 
complexes. 


I. — SOURCES 


De nombreux éléments sont empruntés aux visions apocalyptiques : le Christ 
à l'épée et le Christ à la faucille, les quatre Animaux du Tétramorphe et les vingt- 
quatre Vieillards, le Léviaihan et la Nouvelle Jérusalem. 

Mais ce n’est là qu’une petite partie de la figuration du Jugement dernier, 
telle qu’elle s’est élaborée au cours des siècles. L'analyse discerne dans cette icono- 
graphie de nombreux apports qu'on pourrait comparer à des stratifications géolo- 
giques. Il y a d’abord la contribution de l’Ancien Testament : Visions eschatologiques 
de Daniel, Livre de Job ; puis l’apport des Évangiles et spécialement de l'Évangile 
de Matthieu qui est la source principale. 

En Orient il y a lieu de tenir compte des Apocalypses grecques qui racontent 
la Descente de la Vierge Marie et de saint Paul en Enfer, de la description d'Éphrem 
le Syrien d’où dérive l'iconographie byzantine de la Divine Comédie de Dante dont 
se sont inspirés Signorelli et Michel-Ange, enfin des Diableries du Théâtre des 
Mystères. 


ï C'est avec tous ces éléments que s’est constituée l’iconographie du Jugement 
ernier. 
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1. L’Ancien Testament 

Il y avait peu à glaner dans les Livres de l’Ancien Testament où il n’est guère 
question de la vie future. 

Cependant le Jugement et la Résurrection des morts sont déjà prédits en 
termes voilés par le Prophète Daniel : « Je vis un personnage pareil à un Fils 
d'Homme, qui venait sur les nuées » (7, 13). « Ceux qui dorment dans la poussière 
de la terre se réveilleront, les uns pour la vie éternelle, les autres pour l’infamie 
éternelle » (12, 4). 

On trouve dans le Livre de Job (19, 25) la promesse de la Résurrection : « Je 
sais qu’au dernier jour je ressusciterai du sein de la terre et que je serai de nouveau 
revêtu de ma chair et que je verrai de mes yeux Dieu mon Sauveur. » 

Sa description du crocodile qu’il appelle le roi des animaux (41, 3-25), a été 
appliquée à Lévialhan, roi de l'Hadès. « La terreur siège autour des dents de sa 
double mâchoire. De sa gueule s’échappent des étincelles de feu. De ses narines 
sort une fumée comme d'un vase bouillant ou d’une chaudière. Son souffle enflamme 
des charbons. Quand il se lève, les plus forts tremblent et défaillent d’effroi. » 
Beaucoup de ces traits se retrouvent dans les représentations de l'Enfer. 


2. Les Évangiles 


C'est surtout dans l'Évangile de Matthieu (24, 30-32 et 25, 31-46) que l’art 
du Moyen-âge a puisé les principaux éléments de la représentation du Jugement 
dernier. 

« Alors paraîtra dans le ciel le signe du Fils de l'Homme. Tous les peuples de 
la terre se frapperont la poitrine et ils verront le Fils de l'Homme venir sur les 
nuées du ciel avec une grande gloire. Il enverra ses Anges qui, au son éclatant de 
la trompette, rassembleront ses Élus des quatre vents d’un bout du monde à 
l’autre. » 

« Quand le Fils de l'Homme viendra dans sa gloire avec tous les saints anges, 
alors il s’assiéra sur son trône de gloire. Toutes les nations seront rassemblées 
devant lui et il séparera les uns d’avec les autres, comme le berger sépare les brebis 
d’avec les boucs. Et il mettra les brebis à sa droite et les boucs à sa gauche. 

« Alors le roi dira à ceux qui seront à sa droite : Venez, les brebis de mon père, 
recevez en héritage le royaume qui vous a été préparé dès la création du monde. 
Car j'ai eu faim et vous m'avez donné à manger ; j'ai eu soif et vous m'avez donné 
à boire ; j'étais étranger et vous m'avez recueilli; j'étais nu et vous m'avez vêtu ; 
j'étais malade et vous m'avez soigné ; j'étais en prison et vous m'avez visité. 

« Ensuite il dira à ceux qui seront à sa gauche : Retirez-vous de moi, maudits, 
allez dans le feu éternel préparé pour le diable et pour les anges déchus. » 

A ce texte capital qui contient presque tout le programme des Jugements 
derniers de nos cathédrales et où notamment la Séparation des Élus et des Damnés 
est si clairement formulée, les autres Évangiles n’ajoutent que des détails secondaires 
ou contradictoires. 

Marc (12, 25) insiste surtout sur le fait qu’à la Résurrection, les morts ressusci- 
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teront sans sexe ; il n’y aura plus d'hommes et de femmes, mais seulement des corps 
glorieux : « Les ressuscités seront comme les anges dans les cieux. » 

Cette uniformisation des morts désexués n’a eu aucun succès auprès des artistes 
du Moyen-âge qui préfèrent admettre que les ressuscités retrouveront, au Paradis 
comme en Enfer, leur sexe et leur personnalité. 

Luc (14, 14) croit seulement à la Résurrection des Justes. Jean (5, 28-29) 
affirme au contraire que la Résurrection sera universelle : « L'Heure vient où tous 
ceux qui sont dans les sépulcres entendront la voix du Fils de Dieu et en sortiront : 
ceux qui auront fait le bien ressusciteront pour la vie et ceux qui auront fait le 
mal ressusciteront pour le Jugement. » 


L'art chrétien a donné raison à Jean et ressuscite en même temps les Méchants 
et les Bons. 

Dans la Cilé de Dieu, saint Augustin résume ces différentes conceptions du 
Jugement dernier. A l'encontre de Marc qui prétend que les femmes ressusciteront 
sous forme virile, il soutient que chacun gardera son sexe. Il ajoute un détail qui a 
une grande importance iconographique : car l’art chrétien tout entier s’est conformé 
à cette doctrine. Tous les hommes ressusciteront à l’âge où le Christ a été crucifié, 
par conséquent vers l’âge parfait de trente ans, même ceux qui sont morts jeunes 
ou dans une vieillesse avancée. Il n’y aura à la Résurrection ni enfants ni vieillards. 


3. La Descente de la Vierge Marie en Enfer 


D'après des manuscrits grecs tardifs, mais qui remontent à des sources 
beaucoup plus anciennes, la Vierge Marie, émue de pitié pour les Damnés, aurait 
demandé à saint Michel de faire une enquête dans l'Enfer pour se rendre compte 
de leurs tourments. 

L'archange psychopompe défère à son désir et la conduit dans l'Hadès. Elle voit 
les parjures, les délateurs, les blasphémateurs suspendus par la langue. Mais elle s’in- 
téresse surtout aux supplices des femmes. On lui montre les mères dénaturées qui se 
sont fait avorter ou qui ont donné leurs enfants en pâture aux chiens, plongées 
jusqu'au cou dans un fleuve de feu. Les femmes qui par leurs mensonges ont apporté 
le trouble dans la maison de leur prochain sont suspendues par les oreilles. Les 
prostituées sont condamnées à avoir les seins dévorés par des monstres à deux têtes. 

Elle implore la clémence de son Fils en faveur des pécheurs et elle finit à 
force d’instances par leur faire octroyer une trêve annuelle depuis Pâques jusqu’à la 
Toussaint. Ce sont les vacances des Damnés. 


4. La Descente de saint Paul en Enfer 


La Visio sancli Pauli est une légende très ancienne du même ordre qui 
remonte au moins au 1v® siècle. C’est le prototype des Voyages irlandais dans 


l'autre monde : du Purgatoire de saint Patrick, du Voyage de saint Brendan et de 
la Vision de Tungdal (1). 


(1) A. Aurroz, La Descente de saint Paul en Enfer, manuscrit de la Bibliothèque de Toulouse, 
Trésor des Bibl. de France, 1930. 
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Saint Paul est conduit lui aussi en Enfer par saint Michel, l'ange psychopompe 
qui le prend par la main. Il aperçoit d’abord le Pont de l’ Épreuve : étroite passerelle 
qui donne accès au Paradis, puis la Roue infernale mise en mouvement par un 
diable cornu sur laquelle ceux qui exploitèrent les veuves et les orphelins endurent 
alternativement l’extrême chaleur et l’extrême froid. 

Tous les péchés sont punis par des châtiments gradués et appropriés. Suivant 
leur gravité, les coupables sont plongés dans l’eau jusqu'aux genoux, au nombril, 
aux lèvres ou aux sourcils. Ceux qui ont rompu le jeûne « ante tempus » subissent 
le supplice de Tantale et tendent en vain les mains vers des fruits insaisissables. 
Des moines rôtissent dans la fournaise parce qu’ils aimaient mieux « follement jouer 
en chambre avec les dames » qu’aller à matines ou chanter messe. 

Les femmes ne sont pas mieux traitées. Une abbesse pécheresse est déchiquetée 
par des diables qui lui dévorent les bras et les jambes et grimpent à califourchon 
sur ses épaules. Les gourgandines qui perdirent leur virginité « en putage » sont 
enduites de poix mêlée de soufre et brülent comme des torches. 

D'un puits scellé de sept sceaux où macèrent des Juifs, s’exhale une telle 
puanteur que saint Paul se bouche le nez avec un pan de son manteau. 

Apitoyés par tant de souffrances, saint Michel et saint Paul supplient le Christ 
d’octroyer aux Réprouvés, à défaut de pardon, le repos dominical. Dans sa bénignité, 
le Sauveur exauce leur prière : l'Enfer chômera tous les dimanches. 

L'auteur inconnu de cet étrange récit n’a pas tout inventé ; il a puisé un peu 
partout dans la Bible, dans la mythologie, dans les traditions populaires, les éléments 
de son Voyage aux Enfers. Il emprunte à l’Apocalypse le puits scellé de sept sceaux. 
Le Pont de l’Épreuve est une invention de la mythologie persane. On reconnaît au 
passage la Roue d’Ixion, le Supplice de Tantale. 

Si puérile que soit cette compilation, il ne faut pas sousestimer son influence. 
Dante s’en est souvenu dans sa Divine Comédie : le couple de Virgile et Dante fait 
exactement pendant à celui de saint Michel et de saint Paul. 

Certaines œuvres d’art de la fin du Moyen-âge s’en sont directement inspirées. 
Dans une miniature des Très Riches Heures du duc de Berry, l'Enfer est représenté 
d’après la vision de Tungdal par un monstre couché rejetant les âmes qu’il a avalées. 
L'imagerie du tympan du portail de la Collégiale de Berne en est l'illustration : 
les Orgueilleux subissent le supplice de la roue ; les Luxurieux étouffent dans un 
puits profond et nauséabond, enfumé par des vapeurs de soufre ; les Envieux 
sont plongés jusqu’au cou dans un fleuve glacé. Un commentateur (1), ne compre- 
nant rien à cette iconographie insolite, essaie d’expliquer ce bloc de glace en allé- 
guant qu’à Berne « les artistes, en sculptant le portail, voyaient sans cesse à 
l'horizon les glaciers des Alpes » (sic). On voit à quelles billevesées peut conduire 
l'ignorance des sources iconographiques. 

| 5. La Vision d’Éphrem le Syrien, qui date aussi du 1v® siècle, n'a inspiré que 
l'iconographie byzantine. Elle se base sur l’Apocalypse et l'Évangile de Matthieu, 


(1) SANONER, La Collégiale Saint-Vincent de Berne, Rev. de l'Art chrétien, 1904. 
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mais en insistant sur le caractère triomphal du Jugement dernier conçu d’après le 
modèle des pompes impériales, comme l’Apparition du Roi de Gloire. 

6. En Occident le Jugement dernier, dont les principaux traits étaient déjà 
fixés, ne subira plus du x111® au xv® siècle que de légères retouches provenant de 
trois sources : la Légende dorée de Jacques de Voragine, la Divine Comédie de Dante 
et la mise en scène du théâtre des Mystères. 

Dans son chapitre sur l'Avent (De Adventu Domini) ou plutôt sur les deux 
Avènements du Christ, qui sert de prélude à la Légende dorée, Jacques de Voragine 
énumère brièvement les signes avant-coureurs de la Fin du Monde, les impostures . 
de l’Antichrist et enfin les circonstances dans lesquelles aura lieu le Jugement 
Dernier. La mer se dressera comme un mur gigantesque dépassant les plus hautes 
montagnes, les continents seront secoués par des tremblements de terre qui feront 
tout crouler sur la tête des hommes affolés, une pluie d'étoiles tombera du firmament. 
L'Antichrist essaiera de se faire passer pour le Messie. Enfin le Christ descendra 
dans la vallée de Josaphat où les morts ressuscités s'entasseront pour être jugés. 

L'art italien seul s’est inspiré de la description dantesque de l'Enfer conçu 
comme un entonnoir divisé en cercles concentriques (bulge). 

Les diableries du théâtre des Mystères ont diverti surtout les artistes du Nord 
et cette tradition se prolongera dans les Pays-Bas jusqu’à Jérôme Bosch. 

On remarquera que tous ces apports nouveaux, depuis les Visions de saint 
Paul et d'Éphrem le Syrien jusqu’à Dante et aux Mystères ont surtout enrichi la 
représentation de l'Enfer dont les tourments variés stimulaient beaucoup plus 
l'imagination que les joies contemplatives et un peu monotones du Paradis chrétien. 
La conception du Christ-Juge apparaissant sur les nuées, de la Résurrection des 
Morts, de la Récompense des Élus est restée presque immuable au cours du Moyen- 
âge tandis que dans la chaudière de Léviathan, où « Damnés sont boullus », tout se 


transforme sans cesse comme dans le creuset des alchimistes ou le chaudron des 
sorcières. 


II. — ICONOGRAPHIE 


Avant d'étudier à part le Jugement dernier dans l'art byzantin et occidental, 
essayons d’abord de dégager les éléments communs à ces deux cycles de 
représentations. 

Les ressemblances apparaissent à la fois dans le choix des thèmes essentiels et 
dans l'ordonnance générale de la composition. ; 

Comme l’iconographie byzantine et l'iconographie occidentale du Jugement ont 
puisé aux mêmes sources : l'A pocalypse de saint Jean et l'Évangile de saint Malthieu, 
il est inévitable qu’on y retrouve les mêmes éléments : le Christ-Juge, la Résurrection 
des morts, le Pèsement des âmes, la Séparation des Élus et des Damnés répartis 
entre le Purgatoire et l'Enfer. 

La disposition de ces éléments est dans l'ensemble tout à fait uniforme en 
Orient et en Occident. Elle présente une particularité à laquelle l’habitude nous a 
rendu insensibles, mais qui mérite cependant d'autant plus d’être soulignée qu'elle 
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est unique dans l’iconographie chrétienne. Le Jugement dernier est le seul thème 
de l’art chrétien qui se développe en regisires superposés. 

Cette ordonnance est évidemment empruntée à l’art impérial de Rome et de 
Byzance qui en offre de nombreux exemples dans la composition étagée des frises, 
des arcs de triomphe et des camées. Elle se perpétuera jusqu'à Michel-Ange. 


1. Le Jugement dernier dans l’art byzantin 


A) ÉLÉMENTS DE LA COMPOSITION 


Malgré ces ressemblances fondamentales, l’art byzantin, influencé par la 
Vision d'Éphrem le Syrien, se sépare de l’art chrétien d'Occident par de nombreux 
détails caractéristiques dont les plus importants ou tout au moins les plus frappants 
sont le groupe trinitaire de la Déisis, le trône vide de l'Hélimasie et le Fleuve de 
feu qui entraîne les Damnés. 

1. — La Déisis 
All. : Johannes und Maria als Fürbitter neben Christus. Rus. : Deisous, Oglavnoï Deisous. 

La Déisis, d'un mot grec qui signifie Prière, Intercession, désigne le groupe 
trinitaire (Trimorphon) formé du Christ-Juge accosté à droite et à gauche par la 
Theotokos et le Prodrome ou, en termes latins, la Vierge et le Précurseur qui inter- 
cèdent à genoux pour le pardon des pécheurs. 

Dans la peinture d’icones russe et roumaine, saint Jean-Baptiste est parfois 
remplacé dans le rôle d’intercesseur par saint Nicolas qui était plus populaire. 
Quand la Déisis est réduite à trois têtes juxtaposées, on l'appelle en russe 
Oglavnoï Deisous. 
2. — L'HÉTIMASIE 


Gr. : Etoimasia tou Thronou. Lat. : Vacua sedes, Trono Venerable. It. : Etimasia, Appres- 
tamento del trono, Cattedra di Christo. Angl. : Preparation of the Throne, The empty 
Throne. All. : Thronbereitung. Rus. : : Ougotovanié Prestola. 

Au-dessous du Christ de la Déisis est représentée l’Hélimasie du trône (Hetoï- 
masia tou thronou) ; c’est-à-dire la Préparation du trône du Jugement. En réalité 
ce n’est pas la Préparation que nous avons sous les yeux, mais le Trône lui-même, 
dressé depuis le jour de l’Ascension, sur lequel sont posés la Croix et le Livre. 

Ce trône sans occupant attend le Juge suprême qui viendra juger les vivants 
et les morts. L'Hétimasie évoque donc l’Altlente du Jugement. 

Deux anges Michel et Gabriel montent la garde autour de ce trône au pied 
duquel sont agenouillés Adam et Eve (1) qui adorent la Croix, instrument de leur 
Rédemption. 

Ce thème, resté presque étranger à l'art d'Occident, est l'illustration d’un 
verset du Psaume 9, 8-9 : « L’Éternel a dressé son trône pour le Jugement : il jugera 
le monde avec équité (2). » 


(1) Adam et Eva, per Crucem redempti, Crucem adorant. 
(2) Paravit in Judicio thronum suum ; et ipse judicabit orbem terrae in aequitate. 
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Dans les civilisations anciennes de l'Orient, comme le roi seul avait droit à 
un siège et que les assistants restaient debout, on avait imaginé des Dieux-lrônes (1). 
Il y en avait en Crète à Cnossos, sur une fresque d'Herculanum. Le Christianisme 
est revenu à cette conception, sous l'influence du cérémonial de la Cour byzantine. 
Nous savons, en effet, que dans certaines cérémonies, le trône portant les insignes 
impériaux, remplaçait symboliquement le basileus. Le trône de l’Hétimasie portant 
les insignes du Christ-roi : la croix et le livre des Saintes Écritures, a été calqué sur 
le trône impérial. Les évêques réunis en 431 au Concile d'Éphèse imaginèrent de 
tenir leurs séances devant un « fauteuil présidentiel » ainsi préparé pour signifier 
symboliquement que le Christ invisible présidait à leurs délibérations (2). 

Ainsi le Christ est représenté deux fois dans les Jugements derniers de l’art 


byzantin : in persona dans le groupe de la Déisis et in figura sous la forme symbo- 
lique du trône crucifère. 


3. — La RÉSURRECTION DES MORTS 


Elle est évoquée par l’art byzantin d’après la vision de l’Apocalypse. 

Un ange retourne, comme un volumen qu’on roule, le firmament étoilé. Ce 
n’est pas seulement la Terre, mais aussi la Mer qui restitue les cadavres qu'elle a 
engloutis. La Terre est personnifiée par les bêtes sauvages qui rendent les membres 
humains qu’elles ont dévorés, la Mer par une femme assise tenant une corne d'abon- 
dance, entourée de monstres marins qui crachent des noyés. 

Les âmes des morts, dont les corps se trouvent ainsi reconstitués, s’introduisent 
de nouveau dans leurs bouches sous forme d'oiseaux. 


4. — Lx PÉSEMENT DES AMES OU LA PSYCHOSTASIE 


Le Pésement des âmes par l’archange saint Michel ne présente aucun trait 
particulier dans l’art byzantin où l’on voit, comme en Occident, des démons qui 
s'efforcent avec des crochets de faire pencher frauduleusement de leur côté le 
plateau de la balance. 

Toutefois les Tétraévangiles arméniens offrent quelques détails curieux. 
Au-dessous du Christ-Juge, trônant sur le Tétramorphe, l'Archange est debout à 
côté d’une gigantesque balance autour de laquelle s’agitent des diables aux cheveux 
hérissés. Ce qui mérite d’être noté, c’est qu’il perce parfois de sa lance le corps d’un 
démon et que Satan porte le Péché incarné sur ses épaules velues. 

L'origine de ce motif doit être cherchée dans l'Égypte copte qui l’avait reçu 
de l'Égypte pharaonique. Sur les rouleaux du Livre des Moris, on voyait le dieu 
Anubis surveillant les plateaux de la balance où était pesé le cœur du défunt. Son 
rôle fut attribué à l’archange saint Michel. 


(1) Jeannine Ausoyer, Le Trône vide dans la tradition indienne, Cahiers archéol., 1952. 
Charles PicarD, Le Trône vide d'Alexandre et le culte du trône vide, Cahiers archéol., 1954. 
(2) Dans une abbaye clunisienne de femmes, à Marcigny en Bourgogne, le siège abbatial, toujours 


vide, était réservé de même à Notre-Dame, abbesse invisible à laquelle on servait son repas au 
réfectoire, pour le donner aux pauvres. 
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5.— Le PARADIS ET L’ENFER, SYMBOLISÉS PAR LES TROIS PATRIARCHES 
ET LES TORRENTS DE FEU 

Le Paradis et l'Enfer sont représentés d’une façon très différente à Byzance 
et en Occident. 

Le Paradis n’est pas symbolisé seulement par le Sein d'Abraham, hâvre des 
âmes sauvées, mais par les trois patriarches Abraham, Isaac el Jacob assis côte 
à côte, qui appuient contre leur poitrine des corbeilles contenant les âmes des 
Justes. En outre le Bon Larron, auquel Jésus avait promis, sur le Golgotha, de le 
faire entrer immédiatement au Paradis, y figure toujours avec la croix qui lui sert 
d’attribut. 

En face de la Jérusalem céleste, un {orrent de feu, prenant sa source aux pieds 
du Christ-Juge, entratne les Damnés vers le gouffre de l'Enfer. Au milieu des 
Réprouvés, un gigantesque serpent, portant sur son dos les sept Péchés mortels, 


déroule ses anneaux. 


B) REPRÉSENTATIONS BYZANTINES DU JUGEMENT : 
MOSAÏQUES ET FRESQUES 


Les représentations les plus complètes du Jugement dernier byzantin, qui 
apparaît déjà au vu siècle dans une miniature de la Topographie chrétienne de 
Cosmas Indicopleustès (Bibl. Vat.), se rencontrent, chose étrange, non à Byzance 
même ou au cœur de son empire, mais à la périphérie de son domaine artistique : 
dans l'Italie méridionale et l’ancien exarchat de Ravenne, en Roumanie et en 
Russie. 

La plus ancienne est la fresque de S. Angelo in Formis près de Naples qui 
appartient à l'École bénédictine du Mont Cassin. On peut la dater environ de 1075. 

La célèbre mosaïque de Torcello, dans une île de la lagune de Venise, ne remonte 
qu’au début du x11® siècle. 

La composition est divisée en cinq registres de hauteur inégale. Il semble au 
premier abord que l’Anastasis ou Descente aux Limbes qui occupe le registre 

‘supérieur soit un hors-d’œuvre : mais elle se rattache étroitement au Jugement 
dernier dont elle est la préfigure. Ce sont deux Parousies du Christ après sa 
Crucifixion qu’on a superposées. 

Au-dessous de cette colossale Anastasis, le Jugement dernier proprement dit 
se développe sur quatre zones parallèles. 

Le Christ trône dans une mandorle sur le double arc-en-ciel de l’Ancienne et 
de la Nouvelle Alliance entre la Vierge et le Prodrome : c’est le thème de la Déisis 
auquel s’associent des anges et les douze Apôtres qui font office d’assesseurs. 

Dans le registre inférieur est préparé le trône symbolique de l’Hélimasie, 
gardé par deux anges et adoré par Adam et Eve prosternés. 

Plus bas encore, la Terre et la Mer rendent leurs morts. Les réprouvés sont 
balayés par un Fleuve de feu dans l’Hadès tandis qu’au Paradis, où saint Pierre figure 
à côté du Bon Larron, les âmes des Justes reposent en paix dans le sein des trois 
Patriarches. 
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Cette vaste composition, exécutée certainement par des mosaïstes grecs, a 
été imitée en Sicile, à la Chapelle Palatine de Palerme et dans l’église voisine de 
Monreale. Pietro Cavallini s’en inspire en 1293 à Sainte-Cécile de Rome. On en 
trouve encore le reflet au x1ve siècle (vers 1305) dans la fresque toute byzantine 
peinte par Giotto sur le revers du mur occidental de la Chapelle de l'Arena à 
Padoue. 

A Detchani en Serbie (xiv®e s.), on voit les bêtes féroces rendant les corps 
humains qu’elles ont dévorés et les Damnés rongés par des vers qui ne connaissent 
pas le sommeil. 

Ce schéma se perpétuera jusqu’à la fin du xvrie siècle dans l’art post-byzantin 
des couvents du Mont Athos, des églises peintes de Bucovine et de Moscovie. 


Variantes roumaines el russes : l'Échelle céleste et les Relais du Paradis 


Ces adjonctions tardives sont de deux sortes ; les unes ont un caractère théolo- 
gique, les autres trahissent par leur tendance polémique un esprit nationaliste. 

L'accessoire le plus curieux ajouté à la mise en scène du Jugement dernier 
est l'Échelle célesie ou Échelle spirituelle, empruntée À l’ouvrage du théologien 
byzantin saint Jean Climaque qui lui doit son surnom (1). Son livre, très populaire 
en Orient, se divise en trente chapitres qui sont consacrés chacun à une Vertu et 
correspondent aux trente degrés de la perfection. Les âmes gravissent péniblement 
les degrés de cette gigantesque Échelle de Jacob qui relie la terre au ciel. À chaque 
échelon, elles sont assaillies par des hordes de démons, personnifications des Vices 
qui les criblent de flèches et s'efforcent de leur faire lâcher prise. La plupart 
succombent et sont précipitées dans l'Enfer ; de rares Élus, soutenus par les Anges, 
parviennent sans encombre jusqu’au sommet. 

Ce motif se rencontre souvent dans le narthex ou la trapeza des couvents 
athonites. Mais c’est à Sucevitsa en Bucovine que cette allégorie a été traitée avec 
le plus d’ampleur. Cinquante-deux anges assistent les âmes dans leur laborieuse 
ascension. Quinze moines sont sauvés, neuf réussissent à se raccrocher aux barreaux 
de l’échelle tandis que les autres sont précipités dans l’abtme. 

En Occident l’Échelle céleste figure dès le xr1® siècle dans les miniatures 
byzantinissantes de l'Hortus Deliciarum ; c'est une réduction de l’Échelle de saint 
Jean Climaque dont l’abbesse alsacienne Herrade de Landsberg a trouvé le modèle 
dans les écrits d’Honorius d’Autun ; elle n’a plus que quinze échelons au lieu de 
trente. 

Un autre sujet encore plus surprenant, qu’on rencontre dans plusieurs églises 
roumaines et plus précisément bucoviniennes du xvi® siècle : Vatra Moldovitsei, 
Voronets, Arbore est connu sous le nom d’Élapes célesies (?). 

Le thème est emprunté à la Vie de saint Basile le Nouveau où il est dit qu'après 
la mort, l'âme, escortée de son ange gardien, doit suivre une longue route coupée 
de nombreux relais où des diables l’arrêtent et lui présentent la liste de ses péchés. 


(1) Tiré du grec klimaz, échelle. 
(2) Paul Henry, De l'originalité des peintures bucoviniennes, Byzantion., 1924. 
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Celles qui ont réussi à passer toutes ces « douanes » avec l’assistance des anges, 
ont encore à franchir un pont vertigineux au-dessus du gouffre de l'Enfer. Après 
cette dernière épreuve, elles peuvent entrer au Paradis (1). 

Ces relais, par lesquels doit passer l’âme en quête du Paradis, ne sont pas 
disposés sur une route plane, mais abrupte et presque verticale comme les étages 
d’une tour. 

D’autres innovations ont un caractère confessionnel et nalionalisie qui rappelle 
la polémique antiluthérienne de la Contre-Réforme. 

À Voronets et à Sucevitsa en Bucovine, de même qu’à Iaroslavl, à Rostov et à 
Borisoglébsk en Russie, les Élus auxquels saint Pierre ouvre la porte du Paradis 
sont tous des orthodoxes. Les Damnés se recrutent exclusivement parmi les 
mécréants étrangers. Dans la tourbe des Réprouvés on prend grand soin d'identifier 
par des inscriptions et de différencier par leur coiffure les Juifs au bonnet pointu, 
les Turcs coiffés du turban et les Allemands luthériens en chapeau de feutre (2). 


2. Le Jugement dernier dans l’art d'Occident 


L'art d'Occident est-il tributaire de Byzance pour l’iconographie du Jugement 
dernier comme pour tant d’autres thèmes du Nouveau Testament ? 

La réponse n’est pas facile ; car la mosaïque de Torcello, qui est en Italie le 
type le plus complet du Jugement dernier byzantin, ne date tout au plus que du 
début du xrre siècle et nous en connaissons en Occident des exemples antérieurs, 
aussi bien dans la fresque que dans la miniature. 

D'autre part le Jugement dernier, tel qu’il est représenté en Occident, diffère 
profondément de la conception byzantine. Si le schéma oriental se retrouve non 
seulement au xrn® siècle dans les miniatures de l’Hortus Deliciarum, mais 
jusqu’au xive siècle dans les fresques de Pietro Cavallini et de Giotto, il faut 
reconnaître que nombre de ses éléments les plus caractéristiques : l'Hétimasie, le 
Fleuve de feu, le Ciel roulé, la Mer rendant ses morts ont été éliminés de bonne 
heure par l’art latin. 

Künstle croit pouvoir en conclure que le thème du Jugement dernier n’est pas 
une création byzantine. Il y voit une invention de l’art allemand et, en bon Badois, 
il en fait spécialement honneur à l’abbaye bénédictine de Reichenau sur le lac de 
Constance. Selon lui, la fresque de S. Angelo in Formis et la mosaïque de Torcello, 
que l’on croit à tort d'inspiration byzantine, auraient été tout au plus exécutées 
par des artistes grecs, mais conçues par des théologiens italiens qui auraient eu 
entre les mains des miniatures de l'École de Reichenau. 

Cette thèse se heurte à de graves objections. Le caractère byzantin des 
Jugements derniers de S. Angelo in Formis et de Torcello n’est pas contestable et, 
en admettant que les fresques de Reichenau soient un peu plus anciennes, Künstle 


(1) Sreranescu, L'Évolulion de la peinture religieuse en Bucovine et en Moldavie, 2 vol., 
Paris, 1928. — Paul Henry, Les églises de la Moldavie du Nord, ? vol., Paris, 1930. — Louis RÉAU, 
L' Ari roumain, Paris, 1947. 

(2) Louis RÉAU, L'Art russe. Des origines à Pierre le Grand, Paris, 1921. 
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oublie que les moines bénédictins du lac de Constance tenaient toutes leurs traditions 
artistiques de la maison-mère du Mont Cassin laquelle était une colonie italienne 
de l’art byzantin. Supposer que les moines de Reichenau auraient envoyé au Mont 
Cassin des miniatures qui auraient servi de modèles aux fresques de S. Angelo est 
pure hypothèse dénuée de toute vraisemblance (1). 

Dès le vi® ou vie siècle, longtemps avant le scriptorium monastique de 
Reichenau, une miniature byzantine du manuscrit de Cosmas Indicopleusiès 
(Bibl. Vat.) nous offre une représentation du Jugement avec trois registres de 
personnages au-dessous du trône du Christ. 

Au 1x® siècle, à l’époque carolingienne, une miniature de l’Apocalypse figurée 
de Cambrai évoque le même spectacle, avec la Séparation des Élus et des 
Damnés. : 

Si l'origine germanique du thème du Jugement dernier est insoutenable, il est 
par contre certain que c’est la sculpture française du Moyen-âge qui l’a porté à sa 
perfection. 

Byzance, l'Italie et l'Allemagne ne connaissaient que des représentations 
picturales du Jugement dernier sous forme de mosaïques ou de fresques. C’est en 
France que dès la première moitié du xn® siècle : à Autun, à Beaulieu, à Saint-Denis, 
longtemps avant la première ébauche germanique du Portail de Saint-Gall à Bâle, 
il apparaît dans la sculpture. 

Les historiens allemands reconnaissent eux-mêmes que c’est seulement en 
France qu’on peut suivre pas à pas, depuis Autun et Beaulieu jusqu’à Paris et à 
Bourges, l’évolution logique de ce motif grandiose jusqu’à son complet épanouisse- 
ment (2). La solution proposée par l’art gothique français s’est imposée ensuite 
à l'Europe entière jusqu’au moment où le génie de Michel-Ange a brisé ce 
cadre pour en faire jaillir une conception plus dynamique, mais à coup sûr moins 
chrétienne. 

Ce n'est pas du premier coup que nos imagiers ont réussi à coordonner les 
éléments disparates du Jugement dernier dans une composition d’une forte unité. 
A Autun, le Christ gigantesque occupe toute la hauteur du tympan. C’est seulement 
du jour où la figure du Juge a été ramenée à des proportions normales que les 
différents motifs ont pu trouver la place qui leur revient. 

Ce qui caractérise les Jugements derniers à la française, c'est l'ordonnance 
horizontale en registres parallèles qui sont généralement au nombre de trois : en 
bas la Résurrection des moris ; au milieu le Pésement des âmes et la séparation des 
Élus el des Damnés ; au sommet le Tribunal du Christ-Juge (3). 

L'emplacement de ce thème n’est pas, comme dans l’art byzantin, le revers de 
la façade occidentale des églises, mais le tympan du portail central. Il est reporté 
à l'extérieur du sanctuaire afin que l'évocation des comptes à rendre le jour du 


(1) Karl KünsTLe, Tkonographie der chrisilichen Kunst, I, p. 528. 

(2) W. H. VON DER MüLse, Die Darstellung des Jüngsten Gerichts an den romanischen und 
gotischen Kirchenportalen Frankreichs, Leipzig, 1911. 

(3) Toutefois dès la fin du xr° siècle à Saint-Urbain de Troyes apparaît une ordonnance 
différente : les registres sont remplacés par des médaillons quadrilobés et des arcatures. 


L. RÉAU — ïl, 2. 47 
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Jugement s'impose dès le seuil à la méditation des fidèles. Quand le triangle curvi- 
ligne du tympan ne suffit pas à contenir le sujet dans toute son ampleur, on a la 
ressource de le faire déborder dans la marge des voussures de l’archivolte où le 
Paradis et l'Enfer peuvent se déployer à l’aise. 

Exceptionnellement les sculpteurs ont cherché une autre place pour le 

Jugement dernier. Le fameux Pilier des anges, dans le croisillon sud du transept 
de la cathédrale de Strasbourg, est la plus remarquable de ces exceptions. A vrai 
dire, malgré la beauté des sculptures de ce pilier historié, on ne saurait prétendre 
que l'innovation, qui n’est qu'un expédient, soit très heureuse et elle n’a pas trouvé 
d'imitateurs. A Worcester en Angleterre, le Jugement est distribué dans les 
écoinçons des arcatures du chœur. Les Italiens ont été mieux inspirés en transférant 
les bas-reliefs du Jugement dernier sur les pans des chaires (pulpiti) monumen- 
tales sculptées par les Pisani. Une autre idée assez naturelle est d'appliquer le 
thème de la Résurrection des morts à la décoration des {ombeaux : c'est ce qu’on 
a fait au Portugal dans l’église cistercienne d’Alcobaça (Tombeau d’Inès de 
Castro). 
Ainsi les sculpteurs du Moyen-âge ont tenté tour à tour, avec un succès inégal, 
d'évoquer le Jugement sur le fût d’un pilier, dans des écoinçons d’arcatures, sur la 
cuve des chaires à prêcher et au flanc des tombeaux. Mais quel que soit l'intérêt 
de ces expériences, le cadre le plus digne de cette scène grandiose est incontestable- 
ment celui qu'ont choisi les sculpteurs français : le {ympan du grand portail des 
cathédrales, au centre de la façade occidentale qui voit à chaque crépuscule le 
soleil se coucher, comme les morts dans le royaume des ombres, pour ressusciter 
le lendemain. 

Dans le domaine de la peinture, la forme qui s’adapte le mieux à ce thème est 
le triptyque avec le Jugement sur le panneau central, le Paradis et l’Enfer sur les 
volets (Retable de Beaune de Roger de la Pasture). Peut-être même les peintres 
sont-ils plus à leur aise dans leurs retables à volets que les sculpteurs dans le 
cadre, malgré tout un peu étroit, des tympans. 

Notons enfin que le Jugement dernier n’est pas un thème exclusivement 
réservé aux édifices religieux. Le Moyen-âge estimait qu'il n’était pas moins à 
sa place, à titre d'avertissement, dans les Hôtels de Ville, les salles de tribunaux où 
nous le voyons souvent associé aux Exemples de Justice. 


A) ANALYSE DU THÈME 


A l’inverse des documents écrits, les bas-reliefs des tympans se lisent, comme 
les mosaïques translucides des vitraux, de bas en haut. Il faudrait commencer 
par la Résurrection des morts (1) et le Pèsement des âmes pour finir par le Christ- 
Juge qui trône à la pointe du tympan. Mais comme l'Apparition du Christ précède 
la Résurrection et le Jugement, elle constitue logiquement le thème initial. 


(1) A la porte Saint-Gall de la cathédrale de Bâle, la Résurrection des Morts est reportée au-dessus 
du tympan ; mais c'est un apax qui s’explique par un remploi. 
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1. — Le TRIBUNAL CÉLESTE 


Le Tribunal se compose du Christ-Juge, de ses assesseurs, : les 24 Vieillards 
de l'Apocalypse ou les 12 Apôtres, et de deux avocats ou intercesseurs : la Vierge 
et saint Jean. 

1. Le Christ-Juge 
It.: 11 Cristo Giudice. Esp. : El Cristo-Juez. Al. : Christus als Richter, Der Weltenrichter, 


Le type du Juge suprême de la Parousie a été emprunté d’abord à la Vision 
apocalyptique de saint Jean, puis à l'Évangile de Matthieu (25, 31). Le Christ 
apocalyptique de l’époque romane sera supplanté dans l’art gothique par le Christ 
évangélique. 

Sous ces deux aspects, le Christ est toujours représenté assis, en Majesté, 
trônant sur une nuée ou sur un arc-en-ciel, simple ou double. C’est seulement au 
xvie siècle, dans sa fresque de la Chapelle Sixtine, que Michel-Ange, rompant avec 
la tradition médiévale, osera figurer le Christ du Jugement debout, sous les traits 
d’un Apollon sagittaire ou d’un Jupiter tonnant. 

1. Le Christ apocalyplique. — Ge qui caractérise le Christ apocalyptique, c’est 
d’abord l'épée à deux tranchants qui lui sort de la bouche ou — plus rarement — la 
faucille qu’il tient à la main pour moissonner les hommes (Ap. 14). Dans l’art 
gothique, la vision du Christ à l'épée est modifiée. Pour traduire le double jugement : 
Venile, Benedicti et Ile, Maledicti, on fait sortir de sa bouche, en guise de phylactère, 
une branche de lys du côté des Élus, une épée nue du côté des Damnés. D’après 
une autre formule qui triomphe par exemple au tympan de Conques, c’est par la 
position de ses bras que le Christ exprime son verdict. Il lève le bras droit vers 
les Élus et abaisse le bras gauche pour condamner les Réprouvés. 

Il est aussi caractérisé d’après la seconde Vision de saint Jean par son entou- 
rage : les 4 Animaux du Tétramorphe et les 24 Vieillards couronnés, symboles 
des Prophètes et des Apôtres. 

C’est le thème des grands tympans romans de Moissac et d'Autun, calqués en 
style calligraphique sur les miniatures des Apocalypses. 

2. Le Christ évangélique. — A partir de la fin du xn® siècle, sous la dictée de 
saint Matthieu, on substitue au Christ justicier de l’'Apocalypse l’image du Christ 
Rédempteur de l'Évangile. Dans l’Élucidarium d'Honorius d’Autun, il est dit que 
le Christ paraîtra au jour du Jugement comme il est mort sur la Croix. 

À la même époque, au portail de Corbeil, on voit apparaître une autre version 
qui allait triompher définitivement à l’époque gothique : la poitrine découverte, 
les mains levées, le Christ montre les plaies de sa Crucifixion. 

Au tympan de Saint-Sulpice de Favières, le Christ, dont le sang s'écoule sur 
la plaie de son côté, tient dans la main gauche un calice. 

L’ostension des plaies, qui ne manquera plus désormais dans aucun Jugement 
dernier, se prolonge autour du Ghrist par le geste des anges qui portent, dans 
leurs mains voilées, les Instruments de la Passion : la Colonne de la Flagellation, 
la Couronne d’épines, la Croix, les Clous, la Lance. Cette innovation est empruntée 
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à l’art héraldique. Les Instruments de la Passion ne sont pas autre chose que les 


Armes du Christ (Arma Christi). 
Tant de lumière en jaillit que le Soleil et la Lune sont éclipsés. La croix 


projette une lumière sept fois plus brillante que celle des astres. C’est pourquoi on 
voit, au-dessus de Jésus, deux anges qui emportent le soleil et la lune, comme on 
éteint des lampes devenues inutiles (1). 

D'après les Évangiles, le Christ présidera seul au Jugement, à l’exclusion des 
deux autres personnes de la Trinité : le Père et le Saint-Esprit. Il aurait paru 
sacrilège de contredire cette doctrine. Cependant, par suite des progrès incessants 
de la Mariolatrie, les peintres italiens du xrv® siècle osent mettre la Vierge sur le 
même rang que le Christ-Juge. Cette hérésie s'étale dans la fresque d’Orcagna à 
S. Maria Novella de Florence et au Campo Santo de Pise. A vrai dire cette inno- 
vation n’a pas fait école et a été promptement éliminée par l’art chrétien. 


2. Les Assesseurs et les Inlercesseurs 


Al. : Die Beisitzer und Fürbitter. 

Le rôle plus modeste de la Vierge consiste, dans l’art traditionnel, à s’age- 
nouiller aux pieds du Christ en face du Précurseur saint Jean Baptiste pour 
intercéder en faveur des pécheurs (2). Elle n’est pas juge, mais « advocate » ou 
« défenderesse ». 

C'est le thème byzantin de la Déisis que s’approprie l’art d'Occident en 
substituant toutefois fréquemment saint Jean l’Évangéliste à saint Jean-Baptiste. 

Les Apôtres, qui font office d’assesseurs, sont rangés à droite et à gauche du 
Christ. Lorsqu'il n’y a pas place pour eux dans le tympan ou sur le linteau, ils se 
replient dans l’ébrasement du portail où ils s'adossent aux piédroits. 


2. — La RÉSURRECTION DES MORTS 


It. : La Resurrezione dei morti. AU. : Die Auferstehung der Toten. Rus. : Mertvetsy 
v savanakh vstaiout iz grobov. 

La doctrine catholique sur la Résurrection des morts est assez flottante. Les 
Évangélistes ne sont pas d'accord. Luc croit seulement, comme nous l'avons dit, 
à la résurrection des Justes tandis que Jean admet au contraire la résurrection 
universelle. 

Les théologiens distinguent entre le Jugement particulier (Judicium parli- 
culare) qui aura lieu à la mort de chaque pécheur et le Judicium generale reporté 
à la fin du monde. Il y aurait donc un Jugement provisoire et un Jugement définitif, 
un Tribunal de première instance et une Cour de Cassation. 

Sans nous attarder à discuter ces subtilités ou ces contradictions théologiques, 


(1) Tympans de la Porte Royale à la cathédrale de Bordeaux, de l’église de Rampillon en 
Champagne. 

(2) Ce motif se retrouve dans la partie supérieure de l'Enierrement du comte d'Orgaz peint par le 
Crétois Greco. Barrès, qui n'en a pas compris le sens, interprète dans le Secret de Tolède, la figure de 
saint Jean agenouillé aux pieds du Christ comme l’âme du défunt. 
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bornons-nous à constater que l’art chrétien n’a jamais représenté, sauf de très 
rares exceptions (1), que le Jugement universel. 3 
Le signal de la Résurrection est donné par des anges buccinateurs qui sonnent 
le réveil des morts en soufflant dans des trompettes ou des olifants. Comme l'exprime 
magnifiquement la prose de la messe du Bréviaire romain : 
Quando Judex est venturus, 
Tuba mirum spargens sonum 


Per sepulcra regionum 
Cogit omnes ante thronum. 


A l'appel des buccins, les morts émergent tous ensemble de leurs tombeaux 
qui sont tantôt de simples fosses couvertes d’une dalle funéraire, tantôt des sarco- 
phages, parfois même des urnes cinéraires en souvenir de l’incinération des païens. 
Ainsi, d’après l’art du Moyen-âge, l’incinération des corps, proscrite aujourd'hui 
par l’Église catholique, ne ferait pas obstacle à la résurrection. 

Il y a deux façons de représenter la Resurrectio carnis : elle peut être progressive 
ou instantanée. 

Signorelli, dans sa fresque de la cathédrale d’Orvieto inspirée de la Vision 
d'Ézéchiel, évoque les morts émergeant non de leurs tombeaux individuels, mais 
de la terre, les uns à l’état d’ossements desséchés, les autres revêtus de lambeaux de 
chair. 

Cette conception diffère de celle de l’art du Moyen-âge qui admet, selon saint 
Paul, que la Résurrection aura lieu en un clin d’œil (in ictu oculi) et que les morts 
retrouveront instantanément leur apparence charnelle ou plutôt un corps embelli 
et uniformisé. 

Par suite d’une convention admise par les théologiens et imposée aux artistes, 
les hommes et les femmes — car la division des sexes ne sera pas abolie — ressus- 
citeront tous à l’âge parfait de trente ans qui est celui du Christ lorsqu'il triompha 
de la mort. Les ressuscités seront donc tous adultes : il n’y aura parmi eux ni 
enfants ni vieillards. C’est ce qu’affirme expressément Honorius d’Autun dans 
le Speculum Ecclesiae : « Resurgent mortui ex aetate qua Christus resurrexit, 
scilicet XXX annorum, tam infans unius noctis quam aliquis nongentorum 
annorum. » L'enfant mort-né aura la même apparence que le nonagénaire. 

En outre toutes les infirmités corporelles seront effacées. On ne verra au jour 
du Jugement ni bossus, ni aveugles, ni paralytiques. 

Les ressuscités sont entièrement nus. Quelques-uns sont encore empêtrés dans 
leurs linceuls dont ils cherchent à se débarrasser. Ils ne reprendront leurs costumes 
distinctifs qu'après la Séparation des Élus et des Damnés. 

Leurs réactions et leurs attitudes sont très variées. Encore mal éveillés, ils 


(1) On voit au Musée d'Arras un bas-relief en pierre de Tournai qui représenterait le Jugement 
particulier d’un bourgeois arrageois. D'autre part, Jean LaronD (Un Livre d'Heures rouennais 
enluminé d’après le Speculum Humanae Salvalionis, Rouen, 1929) signale la miniature d’un Livre 
d'Heures à l'usage de Rouen conservé à la bibliothèque de Cherbourg où le Jugement particulier 
est figuré d’après le Pèlerinage de l'âme de Guillaume De DicuLLevizee. Le tribunal est présidé par 
saint Michel « prévôt du ciel » : ses assesseurs sont saint Pierre et saint Paul. L'âme du mort est 
réclamée par Satan ; mais Miséricorde fait pencher la balance de son côté. 
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étirent leurs membres engourdis par le long sommeil de la mort. Éblouis par la 
lumière du jour au sortir des ténèbres du Sépulcre, ils mettent la main en visière 
devant leurs yeux clignotants. Certains d’entre eux, déjà conscients du verdict 
qui les menace, joignent les mains et lèvent des regards suppliants vers le Souverain 
Juge. 
On assiste à des scènes touchantes de reconnaissance renouvelées du théâtre 
antique, des comédies romaines de Plaute et de Térence : des époux se retrouvent 


et se prennent par la main. 


3. — Le PÈSEMENT DES AMES OU LA PSYCHOSTASIE 


It. : La Psicostasia, La Pesatura delle anime. Esp. : El Peso de las almas. Angl.: The 
Weighing of souls. All : Die Seelenwägung. 

Le thème du Pèsement des actions du mort est une création de l’art funéraire 
de l’ancienne Égypte, qui l’a transmis à l’art occidental par l'intermédiaire des 
fresques coptes et cappadociennes. Sur les rouleaux de papyrus et les fresques, le 
dieu Horus ou Anubis surveille les plateaux de la balance. 

Dans l’art chrétien, c'est presque toujours l’Archange sain! Michel, héritier 
d’Anubis et d'Hermès psychopompe, qui tient la balance de la Psychostasie. 
Toutefois dans quelques cas, par exemple à Saint-Révérien (Nièvre), la balance est 
suspendue à la Main divine sortant d’un nuage et le rôle de l’Archange se borne à 
surveiller le plateau. Ce n’est pas d’ailleurs une sinécure : car le diable, armé d’un 
croc, essaie de tricher et de faire pencher frauduleusement la balance de son côté. 
Le Pèsement prend alors le caractère dramatique d’une Allercalion entre l’ange 
et le démon qui se disputent l’âme de l’accusé. 

Par suite de la croyance à l’intercession toute-puissante de la Sainte Vierge, 
on la voit parfois poser son rosaire sur le fléau de la balance pour venir en aide 
à un pécheur. 

Les âmes sont représentées par de petites figures nues exprimant la confiance 
ou l'inquiétude. 

Ce ne sont pas toujours les œuvres des ressuscités qui sont pesées dans la 
balance : n'est-ce pas le Christ incarné qui, par son sacrifice, est en définitive la 
rançon de leur salut ? Sur une miniature de l'Évangéliaire de Wolfenbüttel (1194) 
et plus tard au tympan de Bourges, on voit sur un des plateaux un calice (calix 
salutaris) dans lequel un ange verse le sang rédempteur ; à Amiens, c'est l’Agneau 
de Dieu qui fait contrepoids à une tête de démon symbolisant les mauvaises actions. 


xu® siècle : Tympan de Saint-Lazare. Autun. 
Chapiteau de Saint-Eutrope de Saintes. 
Tympan de l’égl. de Tulignano près de Parme. 


4. — La SÉPARATION DES ÉLUS ET DES DAMNÉS 


Lai. : Separatio Justorum a Reprobis. It. : Il Buon Pastore separa le pecore dai capretti, 
La Divisione degli Eletti dai Reprobi. Angl. : The Separation of the Righteous from the 
Wicked, The Segregation of the sheep from the goats. All. : Die Scheidung der Guton und 
Bôsen, Die (Trennung) der Schafe von den Bôcken. 
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La Pesée une fois faite, a lieu la Séparalion des Élus el des Réprouvés,symbolisée 
dans l’art chrétien primitif (Mosaïque de S. Apollinare Nuovo) par la Ségrégation 
des Brebis el des Boucs. 

Les agneaux et les brebis (agni, oves) symbolisent les Élus, les chèvres et les 
boucs (caprae, hædi) les Réprouvés. Ce symbolisme animal est emprunté aux écrits 
des Docteurs de l’Église. Dans la Cité de Dieu, saint Augustin fait de la chèvre 
l'emblème des pécheurs : capra plebs peccairix et dans ses Épitres, saint Jérôme 
se prononce dans le même sens : « in omnibus Scripluris haedi pro peccaloribus 
accipiunlur ». 

Les Élus, guidés par des anges, se dirigent en procession vers la Jérusalem 
céleste où les attendent les joies du Paradis tandis que des démons poussent le 
troupeau des Damnés vers la gueule de l'Enfer. 

Conformément à une convention rarement enfreinte par les artistes du Moyen- 
âge les Élus sont vélus tandis que les Damnés restent nus. On n’explique pas où ni 
comment les Bienheureux ont trouvé le temps et le moyen de s’habiller entre la 
Résurrection et le Jugement. Mais la nudité était considérée comme un état 
humiliant qui ne convenait pas à la dignité des Élus (Induite vos sicut Electi Dei). 
Aussi reçoivent-ils non seulement des vêtements, mais les insignes de leurs dignités 
terrestres : le roi retrouve sa couronne, l’évêque sa mitre, le moine son froc de bure 
à capuchon. 

En tête des Élus marche presque toujours, à partir du xt siècle, un Francis- 
cain reconnaissable à sa cordelière : signe de la popularité acquise par l'Ordre de 
saint François aussitôt après sa création. 

Saint Pierre, le porte-clefs, les reçoit à la porte du Paradis qui ressemble à une 
grande chapelle gothique à pinacles. Des anges posent sur leurs têtes des couronnes. 

La béatitude céleste est symbolisée par le Sein d'Abraham dans lequel les 
anges déchargent une cargaison d'âmes sauvées. A Rampillon les âmes figurées 
par des enfants s’accrochent en grappes aux jambes du Patriarche qui les accueille 
avec l’indulgence souriante d’un grand-père. 

Les Damnés, enchaînés comme une chiourme de galériens (1), sont poussés 
par les épaules vers la gueule béante de l'Enfer. Ils sont de toutes conditions. La 
Mort égalitaire efface les distinctions sociales. Les rois, les évêques, les abbés ne 
sont pas plus épargnés que les pauvres hères. Le Jugement dernier n’est pas moins 
démocratique que la Danse macabre (2). 


B) — THÈMES COMPLÉMENTAIRES 


En marge du Jugement dernier, la Séparation des Élus et des Damnés est 
souvent commentée et explicitée au portail des cathédrales, par l’allégoris de 


à ( La chaine des Damnés apparaît pour la première fois à la fin du xnre siècle à Saint-Trophime 
d'Arles. 


(2) Roger de La Pasture dans le polyptyque de Beaune, Lucas de Leyde dans 
Musée de Leyde rivalisent de verve dans l'invention de détails pittoresques. Les femmes damnées 
subissent des traitements barbares, Des démons à têtes d'animaux avec uno tête humaine tirant la 
langue plaquée sur le bas-ventre, les tirent par les pieds ou les cheveux vers la chaudière de Satan. 


son triptyque du 
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l'Église et de la Synagogue, par les Œuvres de Miséricorde ou encore par les paraboles 
du Pauvre Lazare et du Mauvais Riche, des Vierges sages el des Vierges folles, des 


Travailleurs de la Vigne. 
Nous ne reviendrons que très brièvement sur ces paraboles eschatologiques 


qui ont déjà été étudiées à propos de l'Enseignement du Christ. Mais le thème de 
l'Église et de la Synagogue, que nous avons rencontré dans l’iconographie de la 
Crucifixion, doit être envisagé ici sous un second aspect, de même que la parabole 
des dix Vierges et les Œuvres de Miséricorde, dans leurs rapports avec le Jugement 


dernier. 
1. — L'ÉcuiseE ET LA SYNAGOGUE 


Lat, : Ecclesia et Sinagoga. It. : La Chiesa e la Sinagoga. AU. : Ekklesia und Synagoge. 
Rus. : Tserkov i Sinagoga. 

Les mots Église et Synagogue, tous les deux dérivés du grec (Ekklésia, 
Synagôgê) ont exactement le même sens et signifient assemblée. 

Mais ces deux termes, synonymes à l’origine, sont devenus dans la théologie 
et l’iconographie le contraire l’un de l’autre ou, selon l’expression des grammairiens, 
antonymes. 

Cette opposition est présentée déjà sous forme dialectique dans un sermon 
du Pseudo-saint Augustin : Altercalio Ecclesiae el Synagogae. 

Elle se poursuit au Moyen-âge sous une forme dramatique dans le Théâtre des 
Mystères (1). Dès le xrr1 siècle on met en scène des Dispuloisons entre Vieille 
Loy et sainte Église. Christiana bandait les yeux de Judaea et lui brisait son 
gonfanon. 

L'art s’est-il inspiré du théâtre ou inversement ? C’est l’objet d’une autre 
« Dispute » non moins difficile à arbitrer. Ce qu'on peut affirmer, c'est que les 
représentations figurées de l'Église et de la Synagogue sont déjà nombreuses dans 
l'art du xnre siècle. On peut même faire remonter leur origine jusqu’à l’art chrétien 
primitif du rve et du ve siècle si l’on admet qu’elles dérivent des allégories de 
l'Église des Juifs (Ecclesia ex circumcisione) et de l’Église des Gentils (Ecclesia ex 
gentibus) qui s'affrontent sur les mosaïques romaines de Sainte-Pudentienne et de 
Sainte-Sabine. 

En passant du cycle de la Crucifixion dans celui du Jugement dernier, 
les figures de l'Église et de la Synagogue changent de sens : comme les 
Vertus et les Vices, les Vierges sages et les Vierges folles, elles personnifient 
les Élus et les Réprouvés représentés ici collectivement par une seule figure 
allégorique. 

Viollet-le-Duc croyait que ces statues « ne se trouvent que dans les villes où 
étaient agglomérées au Moyen-âge des colonies juives nombreuses ». C’est une 
erreur : car la Synagogue vaincue figurait dans les cathédrales de Chartres et de 
Reims, villes où il n’y avait pas de ghetto. 


| (1) P. WEBER, Geisliches Schauspiel und kirchliche Kunst, Stuttgart, 1894. — H. PFLAUM, Die 
religiôse Disputation in der europäischen Dichtung des Miltelalters, Genève, 1935. — Margaret 
ScaLaucx, The Allegory of Church and Synagogue, Speculum, 1939. 
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1. L'Ecclesia 


Le type iconographique de l’Église est à peu près constant : c'est une reine 
couronnée (puella pulchra facie et coronata), qui se tient fièrement debout, sûre de 
remporter la victoire avec deux armes irrésistibles : la croix sur laquelle elle 
s’appuie et le calice rempli du sang rédempteur. 

Le vitrail de la cathédrale de Châlons-sur-Marne, transporté à Paris au Musée 
des Monuments français, la représente non seulement couronnée, mais nimbée. 
De la main gauche elle tient un calice et de la droite une bannière à trois flammes, 
sommée d’une croix. 

Une miniature de l’Hortus Deliciarum la figure assise sur une monture à quatre 
têtes, symboles des Évangélistes : le même thème reparaît dans le gäble du portail 
sud de la cathédrale de Worms. 

Ce type de l’Église triomphante disparaît à l’époque gothique, sans doute 
parce que cet animal à quatre têtes rappelait trop la Bête de l’Apocalypse. 


2. La Synagogue 


L'’iconographie de la Synagogue est plus riche et plus variée (1). 

Quelques-uns de ses attributs sont empruntés aux Lamentations du Pseudo- 
Jérémie (5, 16). « La couronne est tombée de notre tête. Nos yeux se sont couverts 
d’un voile. » 

Au xr1e siècle, une miniature d’un manuscrit du Scivias de sainte Hildegarde 
de Bingen, conservé à la Bibliothèque de Wiesbaden, représente la Synagogue 
aveugle, croisant ses bras sur sa poitrine. Sa tête est ceinte d’un diadème d'or. 
Elle tient dans ses bras croisés Moïse coiffé du chapeau pointu des Juifs qui élève 
les Tables de la Loi. Dans son giron s’entassent douze représentants de l'Ancienne 
Loi parmi lesquels on reconnaît Abraham avec le couteau du Sacrifice (ou de la 
Circoncision) et Aaron coiffé d'une tiare. Ses pieds sont rougis du sang de Jésus. 

Dans le vitrail typologique de la Crucifixion de la cathédrale Saint-Étienne de 
Châlons-sur-Marne, la Synagogue est figurée à mi-corps au-dessous de l'Église 
triomphante, les yeux bandés. Elle tient de la main gauche la lance et l'éponge de 
la Crucifixion, encerclées par la couronne d’épines : attributs inusités qui signifient 
sans doute qu’elle est responsable de la tragédie du Calvaire. Cette interprétation 
est confirmée par l'inscription empruntée à la réponse des Juifs à Pilate qui ne 
demandait qu’à grâcier le Christ : « Sanguis ejus super nos et super filios nostros. 
Que son sang retombe sur nous et nos enfants. » 

"Mais ce sont les Dominicains Albert le Grand et saint Thomas d'Aquin qui, 
au xue siècle, ont définitivement fixé ses traits. Dans son traité De Sanguine 
Christi, Albert le Grand la montre les yeux couverts d’un bandeau, la tête basse 


et découronnée (oculis panno ligatis, tristi facie, inclinans caput et cum corona 
decidente). 


() Paul HiLDENFINGER, La figuration de la Synagogue dans l'art du Moyen-Age, Rev. des 
Études juives, 1903. 
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Cette description est complétée par les indications de la mise en scène des 
Mystères. « Sainte Yglise est vermeille et Synagogue brune. » Pourquoi brune ? 
Parce que c’est la couleur des Sarrasins, des mécréants. En outre la Synagogue 
porte comme le Traître Judas une robe jaune, couleur de la rouelle cousue sur les 
vêtements des Juifs (1). 

Ces indications intéressent surtout les peintres. Mais les sculpteurs avaient 
d’autres moyens d’individualiser la Synagogue et de l'opposer à Ecclesia : d’abord 
un bandeau sur les yeux qui exprime son aveuglement (caecilas), puis sa lance 
brisée, la couronne et les Tables de la Loi qu’elle laisse tomber. On lui donne plus 
rarement pour attributs un couteau de circoncision (Hortus Deliciarum) ou un 
calice renversé (Chaire de Sienne). 

Sous l'influence du théâtre religieux, son portrait est parfois poussé à la carica- 
ture haineuse. On l’affuble du bonnet conique des Juifs. Elle est montée sur un 
âne, symbole d'entêtement, ou sur un bouc lubrique. Elle a pour emblèmes la 
chouette, le « nycticorax » des Bestiaires qui ne peut supporter la lumière du soleil 
(Chapiteau du Mans) ou le scorpion, image de la fausseté, parce que cet animal 
inoffensif par devant blesse mortellement par derrière avec sa queue venimeuse à 
l'aiguillon recourbé. C’est pour cette raison que l’étendard au scorpion caractérise 
la Synagogue. Dans la Bible historiée de Jeanne d'Évreux (xiv® siècle), elle est 
représentée gisant à terre à côté d’une bannière jaune timbrée d’un scorpion noir. 

La sculpture monumentale est animée d’un esprit plus généreux que le théâtre 
populaire. À Chartres et à Reims, à Strasbourg et à Bamberg, la Synagogue, loin 
d’être une caricature, est une figure pleine de noblesse, une reine détrônée plus 
touchante dans sa défaite que sa rivale victorieuse. 

Ce thème, si cher à l’art médiéval, auquel il a inspiré d’admirables chefs- 
d'œuvre, disparaît au xvie siècle. Pour la Contre-Réforme, l'ennemi n’est plus le 
Juif, mais le Prolestant. Luther paraît à la Papauté plus dangereux que Moïse. 
Le cri de guerre n’est plus : Sus à la Synagogue, mais Sus à la Réforme. L’altercalion 
de l’Église et de la Synagogue est remplacée à Rome dans l’église des Jésuites par 


la Foi lerrassanti l'Hérésie (2). 
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xue siècle : Autel portatif de Stavelot. Mus. Bruxelles. 
Portail de la cath. de Rochester. 
Fresque de Little Casterton Church à Rutland. 
Vitrail typologique de Châlons-sur-Marne. V. 1155. L'Église et la Synagogue 
sont représentées à mi-corps dans des demi-médaillons. 
Hortus Deliciarum d’Herrade de Landsberg. Avant 1870 Bibl. du Temple 
Neuf à Strasbourg. 
Manuscrit du Scivias de sainte Hildegarde de Bingen. Bibl. de Wiesbaden. 
xt — Statues à Notre-Dame de Paris (portail du Jugement dernier), à la cath. de 
Reims (rose du croisillon nord du transept), à Saint-Seurin de Bordeaux. 


(1) Conrad Witz, Musée de Bâle, 
(2) C'est le thème du groupe en marbre commandé par les Jésuites au sculpteur français Pierre II 
Legros pour leur église romaine du Gesü. 
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Statues du portail du transept de la cath. de Strasbourg (les originaux ont été 


transportés au Musée de l’Œuvre Notre-Dame), du porche de Magd, 
de la cath. de Bamberg. L'ONp agdebourg, 


Tympan du gâble de la cath. de Worms. 
xve siècle : Statues encadrant le portail de l’abbaye d’Abondance (Haute-Savoie). 
Conrad Witz. Retable du Speculum Humanae Salvationis. Musée de Bâle. 


2. — Les VIERGES SAGES ET LES VIERGES FOLLES ASSOCIÉES 
AU JUGEMENT DERNIER 


La parabole évangélique a été d'abord représentée isolément et pour elle- 
même, par exemple sur deux chapiteaux de Moissac et du Musée de Toulouse. 

Mais à partir du xr1° siècle, elle est généralement associée au Jugement dernier 
et c’est à ce titre que nous devons y revenir ici. É. Mâle fait honneur de cette 
innovation iconographique à l’abbé Suger (1). En effet c’est à Saint-Denis qu’appa- 
raissent pour la première fois. sur les montants d’un portail du Jugement dernier 
les Vierges sages el les Vierges folles. Les deux processions semblent incomplètes ; 
mais en levant les yeux, « on aperçoit dans le tympan une Vierge sage près de 
la porte du Paradis et une Vierge folle au seuil de l'Enfer ». Les dix Vierges de 
la parabole sont donc au complet. 

Dès lors l’union entre les dix Vierges et le Jugement dernier, dont elles sont la 
figure, devient indissoluble. Les Vierges sages tenant leurs lampes allumées sont 
censées représenter les Élus, les Vierges folles aux lampes éteintes les Damnés. 
C’est une façon indirecte d'exprimer la Séparation des Justes et des Réprouvés. 

Suivant l'exemple de Saint-Denis, les imagiers des cathédrales de Paris, 
d'Amiens, de Sens, figurèrent les dix Vierges aux montants du portail central du 
Jugement. Parfois elles sont reléguées dans les voussures de l’archivolte ; mais elles 
restent étroitement associées à la mise en scène du Jugement dernier. 
xine siècle : Voussures du portail de la cath. de Bazas. A Mimizan, les Vierges sont au 

nombre de douze. 
xvi® — Hermann tom Ring. Triptyque. 1550. Musée d’Utrecht. 


3. — Les Œuvres DE MIsÉRICORDE 


It.: Le sette Opere di Misericordia. Esp. : Las siete Obras de Misericordia. Anagl. : 
The seven Acts of Mercy, The seven Works of Charity. Al. : Die sieben Werke der 
Barmherzigkeit. Rus. : Sem podvigov Khristianskavo Miloserdia. 


Matthieu 25, 34-37. 


Les Œuvres de Miséricorde sont elles aussi intimement liées à l’iconographie 
du Jugement dernier : car elles sont énumérées à la fin de l'Évangile de saint 
Matthieu, à la suite de la Parabole des dix Vierges sages et folles, dans la description 
du Second Avènement du Christ-Juge et plus spécialement de la Séparation des 
Élus et des Damnés. C’est suivant qu'ils auront accompli ou non les Œuvres de 


Miséricorde que les hommes seront placés à droite ou à gauche du Christ, c’est-à-dire 
sauvés ou damnés. 


(1) L'Art religieux du XIIe siècle, Paris, 1922, p. 180. 


748 ICONOGRAPHIE DE L'ART CHRÉTIEN 
L'Évangile ne connaît que six Œuvres de Miséricorde que les théologiens du 
Moyen-âge mettent en parallèle avec les six cruches des Noces de Cana : 
1. Donner à manger à ceux qui ont faim (Esuriens cibatur). 
Donner à boire à ceux qui ont soif (Sitiens potatur). 
Donner l'hospitalité aux étrangers (Hospes colligitur). 
Vêtir ceux qui sont nus (Nudus vestitur). 
Soigner les malades (Aeger curatur). 
6. Visiter les prisonniers (Incarceratus solatur). 


La septième Œuvre : ensevelir les morts (Mortuus sepellitur) ne fut ajoutée 
qu’au xrr siècle par le théologien français Jean Beleth dans son Ralionale divinorum 
officiorum. Elle n'est pas mentionnée dans le Speculum Ecclesiae d'Honorius 
d'Autun. Les sept Œuvres, mises en parallèle avec les sept Vertus, les sept 
Sacrements, sont résumées dans cette formule mnémotechnique de Conrad de 
Saxe : Visito, poto, cibo, redimo, tego, colligo, condo. 

Dans les monuments, les plus anciens : Porte de Saint-Gall à la cathédrale de 
Bâle, bas-reliefs de Benedetto Antelami au Baptistère de Parme, Fonts baptismaux 
‘d'Hisdesheim, on ne trouve encore que six sujets. Cette tradition persiste jusqu’à 
la fin du xrre siècle, par exemple dans les médaillons de la rose du transept de 


2 
3. 
4. 
5. 


Fribourg. 
En revanche, sur l’ancien jubé de la cathédrale de Strasbourg sculpté vers 1250, 


il n'y avait pas moins de hui Œuvres de Miséricorde groupées autour du Jugement 
dernier (1). Le sculpteur, ayant huit gâbles à décorer, avait sans doute consulté un 
théologien qui lui conseilla, pour se tirer d'affaire, de dédoubler un des sujets : 
non seulement il remplace la visite des malades par la Protection de la veuve et de 
l'orphelin, mais au Vudus vestitur (Vêtir ceux qui sont nus) il ajouta un Nudipes 
calciatur (Chausser les va-nu-pieds). C’est un exemple curieux des licences prises 
par l’art du Moyen-âge, pour des raisons purement formelles, avec la tradition 
iconographique. 

Aux Œuvres de Miséricorde matérielle (2) correspondent autant d'Œuvres de 
Miséricorde spirituelle. | 

Les Œuvres de Miséricorde sont exercées soit par des hommes, soit par des 
femmes. Sur le couvercle des Fonts baptismaux d’Hildesheim, c’est la figure 
allégorique de Misericordia qui soulage elle-même toutes les misères humaines. 
Dans les miniatures des Psautiers c'est le roi David. Le Christ incarne soit les 
nécessiteux soit les miséricordieux. À Jésus guérissant le paralytique on substitue 
parfois comme exemple du Devoir de Charité envers les malades sainte Élisabeth 
de Hongrie lavant la tête d’un teigneux ou saint Jean de Dieu portant sur son dos 
un malade impotent. ‘ 

Ces sujets sont traités tantôt comme des tableaux de genre, tantôt illustrés 
par des exemples précis empruntés à la Bible. 


(1) Les fragments de ce jubé sont conservés au Musée de l’'Œuvre Notre-Dame. Cf. Hans HAUG, 
Les œuvres de Miséricorde du jubé de la cathédrale de Strasbourg, Arch. als. d’Hist. Art, 1931. 
(2) C'est ce qu'on appelle en anglais The Corporal Works of Mercy. 
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C’est ainsi qu’à l'Hôpital de la Charité (Caridad) à Séville, Murillo a symbolisé 
la série des Œuvres de Miséricorde par les scènes suivantes : 


. Le Miracle de la Multiplication des pains. 

. Moïse faisant jaillir l’eau du rocher. 

. Abraham offrant l’hospitalité aux trois anges. 

. L'Enfant prodigue vêtu de neuf à son retour dans la maison paternelle, 
Jésus guérissant le paralytique. 

. L'ange délivrant saint Pierre de sa prison. 

. Le vieux Tobie ensevelissant les morts. 


NS St GW 0 m 
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Les monuments peuvent se répartir en deux séries, suivant qu'ils sont en 
rapport avec le Jugement dernier ou appliqués à la décoration des hôpitaux. 


xne siècle : Bas-reliefs de la Porte du Jugement, dite de Saint-Gall (Galluspforte). Cath. de 
- Bâle. 1170. 

Benedetto Antelami. Portail du Jugement. Baptistère de Parme. Six bas- 
reliefs superposés. 1196. : 

Ces deux séries procèdent de la sculpture provençale de Saint-Gilles 
et de Saint-Trophime d’Arles. 

Couverture en ivoire du Psautier de la reine Mélisande. Le roi David pratique 
les Œuvres de Miséricorde. 

xie — Fonts baptismaux en bronze. Cath. d’Hildesheim. 1220. 

Jubé de la cath. de Strasbourg. V. 1250. Musée de l'Œuvre Notre-Dame. 
C’est la représentation la plus complète du thème. 

Vitraux de l’église Sainte-Élisabeth de Marburg. 

xIV® — Andrea Pisano (d’après Giotto). Bas-reliefs du Campanile de Florence. 
Lorenzo Monaco. Pinac. Vaticane. 
Fresques de l’arc du narthex à Romainmôtier (Suisse). 

xXvV® — Domenico di Bartolo. 1440. Hôpital de S. Maria della Scala à Sienne. 

Vitrail. Église de la Toussaint (All Saint’s). York. 

Philippe de Mazerolles. Miniature d’un manuscrit du Bonheur des Miséri- 
cordieux exécuté pour la duchesse de Bourgogne Marguerite d’York, 
femme de Charles le Téméraire. Bibl. Bruxelles. C’est la duchesse elle- 
même qui est représentée en train d'exercer successivement les sept 
Œuvres de Miséricorde. 

xvi® — Giovanni della Robbia (ou Santi Buglioni). Médaillons en faïence émaillée 
décorant la façade de l’Ospedale del Ceppo à Pistoia. 1526. 

Jacob Cornelisz. 1504. Égl. S. Laurent Alkmaar. 

B. van Orley. Mus. Anvers. 

Jean Bellegambe. Triptyque. Mus. Berlin. 

Jan Mandijn. Mus. Valenciennes. 

H. R. Heffmann. Bas-reliefs de la chaire de la cath. de Trèves. 1570 (d’après 
les gravures de Heemskerk). 

xvie —  Murillo. Cycle peint pour l'Hôpital de la Caridad (Séville). 

Pieter de Grebber. 1628. Cycle provenant de l’Hospice des vieillards. Mus. 
Haarlem. 

David Teniers. Louvre. 

Frans Francken le jeune. Mus. Anvers. 
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Les sept Œuvres de Miséricorde sont parfois réunies dans la même composition. 


P. Bruegel le jeune. Gal. Harrach. Vienne. 
Caravage. Monte della Misericordia. Naples. 


4. — Le ParaApDis ET L’ENFER 


Villon fait dire à sa vieille mère, dans une prière à la Vierge : 


Au moustier voy, dont suis paroissienne, 
Paradis paincts où sont harpes et luz, 
Et un Enfer où damnés sont boullus. 


Cette vision naïve d’une femme « povrette et ancienne » est celle des imagiers 
du Moyen-âge. 
1. Le Paradis 


L'art ne distingue pas le Paradis céleste du Paradis terrestre. Dans la conception 
primitive, le Paradis est un jardin, un parc royal comme celui des rois persans. Le 
mot est d'origine perse et la conception de ce lieu de délices n’a pu naître que dans 
l'imagination des Orientaux. Ce qui le prouve, c’est la végétation du Paradis 
suggérée dans l’art chrétien primitif par un bouquet de palmiers ; c’est aussi qu’il est 
dépeint comme un lieu de rafraîchissement (locus refrigerii) arrosé par quatre fleuves, 
tout bruissant d'eaux vives et claires qui jaillissent de la Fontaine de Vie. Le 
Paradis rêvé par des hommes du Nord, plus avides de chaleur que de fraîcheur et 
de soleil que d'ombre, aurait été tout différent : cette adoration de l’eau, principe 
de vie, caractérise le nomade du désert. 

Du jardin de plaisance des monarques orientaux, les Chrétiens ont fait le 
séjour des Bienheureux. Les Élus y trouvent, après les durs combats qu'ils ont 
soutenus sur terre contre leurs persécuteurs et les tentations du Démon, un repos 
bien gagné. Ils n’ont plus besoin de vêtements, puisqu'ils sont vêtus de lumière, 
ils échappent pour toujours aux misères terrestres de la maladie, de la vieillesse 
et de la mort. 

Cette vision a été traduite ou transposée par les miniaturistes et les peintres 
des Pays-Bas : dans les Très Riches Heures du duc de Berry, le polyptyque de 
l’'Agneau mystique de Jan van Eyck, les paysages idylliques de J. Bruegel de 
Velours et de Lucas Cranach. Mais la sculpture monumentale a substitué à la 
représentation du Jardin du Paradis deux motifs empruntés l’un à l'Évangile de 
Luc, l’autre à l’Apocalypse de saint Jean : le Sein d’A braham et la Jérusalem céleste. 


Le Sein d'Abraham 


All. : Der Patriarch Abraham mit den Erlôsten in seinem Schoss. 


Le thème du Patriarche Abraham recevant dans son sein les âmes des Élus est 
tiré de la Parabole du Pauvre Lazare et du Mauvais Riche. À l'origine il ne tient dans 
son sein qu'une âme : celle de Lazare ; mais bientôt il en accueille plusieurs, sous 
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forme d'enfants nus que des anges lui apportent sur des linges (Reims) ou qui se 
pressent autour de lui (Rampillon). On peut suivre très nettement la genèse de ce 
motif qui s’introduit à l'époque romane dans la sculpture d'Occident en partant du 
porche de Moissac où la Parabole du Pauvre Lazare est figurée en bas-relief. Lazare, 
disparaît, mais le sein d'Abraham subsiste comme symbole du Paradis. 

Ce motif biblique prend place dans le cadre de la Jérusalem céleste évoquée à la 
fin de l’Apocalypse. C'est une ville fortifiée gardée par les anges dont les quatre 
tours symboliques symbolisent les quatre Évangélistes et les douze portes les douze 
Apôtres. 

A l'entrée principale, qui ressemble à un portail de cathédrale, se tient saint 
Pierre, portier du Paradis. C’est lui qui accueille les Élus, au son de la musique des 
anges. Memling le représente au pied d’un escalier de cristal, donnant paternellement 
une poignée de main à chacun des nouveaux arrivants (Danzig). Dans un charmant 
tableau du Musée de Sienne, Ciovanni di Paolo évoque naïvement la Réception 
des Élus au Paradis par des embrassades de moines et d’anges gardiens. 

Il y a bien entendu de nombreuses variantes. L’une des plus curieuses se 
trouve dans le tympan du Jugement dernier de l’église Saint-Eugène près de 
Condé-en-Brie (Aisne). Un séraphin tient des deux mains sur sa poitrine le disque 
du soleil. Un ange cueille des fruits à un arbre peuplé d'oiseaux à l'ombre duquel 
quatre Élus sont assis en demi-cercle. 

Les Quatorze Béatitudes. — L'art du x siècle ne s’est pas contenté du Jardin 
du Paradis, du Sein d'Abraham et de la Jérusalem céleste pour évoquer les joies du 
Paradis. Il a personnifié, au porche nord du transept de la cathédrale de Chartres, 
les Béaliludes célestes par quatorzes vierges qui symbolisent les dons de l’âme et du 
corps dont jouiront éternellement les Élus. 

Comme les Vertus, les Béatitudes se reconnaissent à leur blason. Parmi les 
dons du corps, la Beauté a pour emblème des roses, l’Agilité des flèches, la Force 
un lion, la Liberté deux couronnes royales, la Santé des poissons, la Longévité un 
aigle auquel les rayons du soleil rendaient une nouvelle jeunesse. Les dons de l'âme 
sont caractérisés de la même façon : la Concorde par des colombes, l’Honneur par 
une mitre épiscopale, la Sécurité par un château-fort. 


2. L'Enfer 


L'Enfer est conçu comme le contraire du Paradis. Le locus refrigerii est 
remplacé par une fournaise ardente ; le locus lucis par un séjour de ténèbres ; le 
locus pacis, par une géhenne d’'éternels tourments. 

À la différence du Schéol des Juifs et du Tartare des Grecs, l'Enfer chrétien 
est symbolisé par la gueule du Léviathan qui fait pendant au sein d'Abraham. 
Cette image est empruntée au Livre de Job, 41, 11 : « De ses narines sort une fumée, 
comme celle d’une chaudière bouillante. Son souffle enflamme des charbons, une 
flamme sort de sa gueule. » 

Suivant à la lettre cette description, les artistes placent dans la gueule du 
monstre hérissé de crocs aigus un chaudron bouillant où sont précipités les Damnés. 
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Les flammes éternelles n’ont pas pour effet de consumer les corps qui seraient ainsi 
délivrés de leurs tourments ; elles ont la vertu du sel qui est de conserver. Les 
Damnés, dit saint Marc, seront salés par le feu. En d’autres termes, ils seront fumés, 
mais non calcinés. . 

A la gueule du Léviathan que les sculpteurs représentent aux tympans des 
cathédrales tantôt horizontale tantôt verticale, Dante substitue dans sa Divine 
Comédie l’image d’un enlonnoir divisé en plusieurs étages ou cercles (bolge) corres- 
pondant aux différents péchés. 

La principale préoccupation des artistes à la fin du Moyÿen-âge est en effet de 
spécifier dans le détail les péchés et leurs châtiments. Au xr1 et au xrx1e siècle 
on se contentait de caractériser deux péchés capitaux : l’Avarice et la Luxure. 
L’Avarice est un homme avec une bourse pendue au cou à laquelle il se cramponne 
désespérément (1), la Luxure une femme tétée par des serpents, comme la Tellus 
antique, et dont le sexe est dévoré par des crapauds. 


Crapauz, colevres et tortues 
Lor pendent aux mamelles nues (2). 


Mais on ne se contente plus de ces deux exemples. Sous l'influence de la 
Vision de saint Paul et de la Divine Comédie, on s’eflorce de diversifier les supplices 
de l'Enfer selon les sept classes de péchés mortels distinguées par les théologiens. 
Les Jugements derniers, sculptés ou peints, de la Collégiale Saint-Vincent de 
Berne et de la cathédrale Sainte-Cécile d'Albi poussent très loin cette différenciation. 
Les Orgueilleux sont attachés à des roues de moulins tournant vertigineusement 
sans arrêt. Les Envieux « sont plongés jusques au nombril en un fleuve glacé et 
par-dessus les frappe un vent moult froid ». Les Glotons se repaissent de l’eau d’un 
fleuve « ord et puant ». Les Luxurieux et les Luxurieuses sont plongés dans des 
puits de soufre enflammé où ils respirent des fumées méphitiques. Les Yreux 
(Colériques), les Pigres (Paresseux), les Avaricieux subissent aussi un châtiment 
approprié. à 

La même correspondance entre les peines de l'Enfer et les sept Péchés capitaux 
est soulignée dans une fresque de Jean de Bourgogne décorant la Salle Capitulaire 
de la cathédrale de Tolède. Au-dessus de la chiourme des Damnés on lit Superbia, 
Avaritia, Luxuria, Ira, Gula, Invidia. 

Le Purgaloire conçu comme un Enfer provisoire dont les habitants supportent 
les mêmes tourments que les Réprouvés avec la différence qu'ils n’y sont pas 
condamnés pour l'éternité et que les vivants peuvent abréger leurs peines par des 
prières, des aumônes et des messes, n’a guère été représenté au Moyen-âge (3). 
Il n’apparaît que dans l’art de la Contre-Réforme qui tient à affirmer son existence 


(1) L'Avare est souvent représenté comme un hydropique avec un ventre ballonné parce que 


. l'argent qui entre dans son coffre n’en sort jamais. 

(2) Le Livre des Manières (xnre s.) attribué à Étienne DE FoUGÈRES, évêque de Rennes. 

(3) Cependant il faut signaler une très curieuse miniature du Xv® siècle attribuée à 
Simon MARMION dans un manuscrit des Grandes Chroniques de France à la Bibliothèque de Léningrad,. 


On y voit l'âme de Charles le Chauve menée au Purgatoire. 
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niée par les Protestants (1). C’est à ce moment que se répandent les légendes de 
saint Grégoire le Grand et de sainte Odile sauvant par leurs prières l’âme de 
l’empereur Trajan et celle du duc d'Alsace Ethico. 

Le Purgatoire se distingue de l'Enfer par la présence d’anges qui viennent 
soulager les âmes privées de la vue de Dieu. La Vierge elle-même aurait manifesté 


sa miséricorde en rafraîchissant du lait jailli de ses seins les âmes altérées du 
Purgatoire. 


C) LE RENOUVELLEMENT DU THÈME 
PAR MICHEL-ANGE ET TINTORET 


La fresque gigantesque, brossée vers 1540 par Michel-Ange sur le mur de fond 
de la Chapelle Sixtine pour compléter ses peintures de la voûte, marque non 
seulement une date, mais une véritable révolution dans l’iconographie du Jugement 
dernier (2). Les moules traditionnels sont brisés et jetés au rebut pour faire place 
à une composition entièrement nouvelle. 

L'ordonnance séculaire de la composition en registres parallèles qui s'était 
imposée jusqu'alors à l’art chrétien, aussi bien dans l’art byzantin qu’en Occident, 
à Torcello comme à Notre-Dame de Paris, est rompue par un double mouvement 
symétrique de montée et de descente comme sous l’action de pompes aspirantes 
et foulantes : ascension des Élus vers le Paradis, chute des Damnés dans l'Enfer. 
Deux grappes de corps se font contre poids : les uns aimantés en haut, les autres 
refoulés vers le bas. Non seulement l’horizonlalisme est sacrifié au verticalisme, 
mais l'équilibre statique de l’art médiéval est bousculé par le fougueux dynamisme 
de l’art prébaroque. 

Le mouvement de bascule qui unit les deux zones célestes et terrestres, 
jusqu'alors séparées, ne se résout pas seulement en deux courants verticaux : un 
jaillissement et une cascade. C’est un tourbillon qui se déchaîne autour du Christ. 
On a l'impression d’un mouvement giraloire, d’un remous vertigineux. 

Ce dynamisme se traduit aussi, dans l'attitude du personnage principal : le 
Christ-Juge. Jusqu’alors il avait toujours été représenté assis, trônant en Majesté 
sur un double arc-en-ciel. Michel-Ange le campe debout, en Dieu vengeur plutôt 
qu'en justicier, qui s’apprête à lancer la foudre. Il oublie de donner sa bénédiction 
aux Élus et se tourne d’un geste menaçant contre les Damnés. 

Le Christ ainsi conçu n'est plus le Christ de l'Évangile. Nu et athlétique, il 
ressemble aux divinités de l'Olympe : à un Jupiter tonnant, à Apollon dardant ses 
flèches contre les Niobides. L'imitation de l’Apollon du Belvédère est évidente. 

Le paganisme foncier de Michel-Ange se trahit par de multiples indices. Les 
anges sont sans ailes, les saints sans nimbes. Tous étaient complètement nus et 


(1) En fait la croyance au Purgatoire n’est fondée sur aucun texte de l'Évangile. La seule 
référence est un passage du Ile Livre des Maccabées (12, 41-46) que les Protestants n’admettent pas 
dans le canon de la Bible. Leur principal grief contre cette croyance est qu’elle favorisait le commerce 
des Indulgences. 


(2) Charles DE Tonay, Le Jugement dernier de Michel-Ange. Essai d'interprétation, The Art 
Quarterly, Detroit, 1940. 
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n’ont été habillés qu'après coup par les « culottiers » du Saint Père. A la place de 
la gueule du Leviathan, nous voyons la barque de Charon, nocher de l'Hadès, 
traversant le Styx : debout à la proue, il brandit son aviron et les Damnés 
terrifiés refluent vers la poupe où Minos, juge des Enfers, les dénombre. Nous 
sommes transportés en pleine mythologie. En somme, par un paradoxe qu'on 
ne peut s'empêcher de trouver choquant, le Jugement dernier, peint pour la 
Chapelle des papes du Vatican, consacre le triomphe de la paganisalion de l’art 
chrétien. 

Malgré la froideur glacée de cette œuvre de vieillesse, elle était animée par 
une telle puissance créatrice et elle s’accordait si bien avec les tendances de l’art 
baroque que tous les Jugements derniers antérieurs se sont trouvés du coup périmés. 
De même que l’Apocalypse a été renouvelée par Dürer, la nouvelle formule michel- 
angelesque s’est imposée à tous les peintres modernes : on sait les admirables 
variations « à la flamande » que Rubens a su en tirer dans son petit et son grand 
Jugement dernier de la Pinacothèque de Munich. 

Après Michel-Ange vient Tintoret qui a encore une fois renouvelé le thème 
dans une immense toile peinte en 1589 pour la Salle du Grand Conseil au Palais 
des Doges. Aux frises superposées des Byzantins et des Gothiques, au mouvement 
d’ascension et de descente de la fresque de Michel-Ange, il substitue un rythme 
nouveau en rangeant des myriades de figures en cercles concentriques inspirés 
peut-être par les cercles de l’Enfer de Dante. Cette ordonnance, reprise sur une 
petite échelle par Jean Cousin le jeune dans son tableau du Louvre, est d’une 
indéniable beauté. Mais à vrai dire le sujet choisi par Tintoret est moins le Jugement 
dernier que le Bonheur éternel des Élus après le Jugement. Le vrai titre de cette 
composition titanesque serait La Gloire du Paradis. 

Ainsi à partir de Michel-Ange, la composition traditionnelle en trois ou quatre 
registres parallèles superposés qui avait été adoptée aussi bien par l’art d'Occident 
que par l’art byzantin et qui, pendant des siècles, s'était imposée à l'imagination 
des Chrétiens, est brusquement abandonnée. 

: A l'horizontalisme qui donnait au Jugement, malgré le réveil des morts et 

leur séparation en deux groupes, un caractère statique, l’art baroque, épris de 
dynamisme, substitue des mouvements ascensionnels ou giraloires. Les morts 
montent et descendent comme les plateaux d'une balance ou ils sont entraînés 
dans une sorte de tourbillon cosmique autour du Christ-Juge qui reste le seul point 
fixe dans l'Univers mouvant. 

Cette conception si neuve d’un monde, où jouent les lois de l'attraction et 
de la gravitation, n’est pas dépourvue de grandeur : c’est celle des physiciens et 
des astronomes modernes ; mais ce n’est plus celle de la Bible. De là vient que la 
transformation profonde du thème traditionnel par l’art italien de la Renaissance 
et du Baroque ne satisfait pas l'esprit. Non seulement elle heurte nos habitudes, 
ne elle nous apparaît, plus ou moins inconsciemment, en désaccord avec le 
sujet. ; 

Si l’on veut que cette évocation des Fins dernières de l’homme puisse encore 
émouvoir les âmes, ne vaut-il pas mieux lui laisser son caractère chrétien ? 
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CATALOGUE 


1. — ART CHRÉTIEN D'ORIENT : MOSAÏQUES ET PEINTURES BYZANTINES 


vie siècle 
1X° — 
x — 


xve — 
XVI — 


xnue siècle : 


XIIIe — 


XIV — 


XVe — 


: Mosaïques de Ravenne à S. Apollinare Nuovo et S. Michele in Africisco. 

Miniature du Cosmas Indicopleustès. 

Mosaïque de Torcello dans la Lagune de Venise. 

Fresque à Saint-Dmitri de Vladimir vers 1196. 

Fresque de Nereditsi près de Novgorod. 1199 (détruite par les Allemands 
en 1940). 

André Roublev. Fresque de la cath. de la Dormition à Vladimir. 1408. 

Quatre fresques post-byzantines dans les couvents du Mont Athos : Trapeza 
de la Lavra, de Dionysiou, de Xenophontos et narthex de Dochiariou. 


2. — ART D’OCCIDENT 


I. — Sculpture 


Gislebert. Tympan de Saint-Lazare d'Autun. Les âmes inquiètes s’accrochent 
aux jambes de saint Michel. 

Tympan de Beaulieu (Corrèze). 

Tympan de Sainte-Foy de Conques (Aveyron). 

Porte de Saint-Gall. 1185. Cath. de Bâle. La Résurrection des Morts est 
placée maladroitement au-dessus du Christ. La Séparation des Élus 
et des Damnés est remplacée par la parabole des Vierges sages et des 
Vierges folles encadrée par les six Œuvres de Miséricorde. 

B. Antelami. Tympan du Baptistère de Parme. 1196. La Résurrection 
des Morts figure sur le linteau. Dans l'encadrement la parabole des 
Travailleurs de la Vigne et les six Œuvres de Miséricorde. 

Tympan de la cath. de Laon. 

Tympan de Saint-Yved de Braine. Musée de Soissons. 

Portail central de Notre-Dame de Paris, de la cath. de Bourges, de la cath. 
d'Amiens. 

Portail sud de la cath. de Chartres. 

Portail nord de la cath. de Reims. 

Tympan de Saint-Urbain de Troyes. 1280. 

Tympans de Saint-Sulpice de Favières, Rampillon, Poitiers, Charroux, 
Bordeaux, Saint-Émilion, Bazas, Dax, Bayonne. 

Tympan de la cath. de Lebn. 

Portail des Princes. Cath. de Bamberg. 

Pilier du Jugement. Transept de la cath. de Strasbourg. 

Nicolas Pisano. Chaire du Baptistère de Pise. 1250. 

Chaire de la cath. de Sienne. 

Bas-reliefs de la façade de la cath. d’Orvieto. V. 1325. 

Tombeau d’Inès de Castro. Égl. d’Alcobaça (Portugal). 

Tympan du porche de la cath. de Fribourg-en-Brisgau. Au-dessous de la 
résurrection des Morts sont figurées avec une complète incohérence des 
scènes de l'Enfance et de la Passion du Christ. 

Tympan de Saint-Laurent de Nuremberg. V. 1350. 

Voussures du portail central de la cath. de Nantes. V. 1480. 
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xe siècle : 


xI® 


xne 
XIVe 


xve 


xvIe 


xvIIe 


xix® 
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II. — Peintures 


Fresque de Saint-Georges. Reichenau (Lac de Constance). 
Fresque de Burgfelden (Souabe). . 

Miniature de l’Apocalypse de Bamberg. V. 1010. 

Fresque de San Angelo in Formis. V. 1075. 

Giovanni et Niccolo (École romano-bénédictine). Pinac. Vat. 
Hortus Deliciarum de Strasbourg. V. 1175. 

Pietro Cavallini. Fresque de l’égl. Sainte-Cécile. Rome. 
Orcagna. Fresque de S. Maria Novella. Florence. 

Fresque du Campo Santo de Pise. 


Fresque de l’égl. d'Ennezat en Auvergne. 
Miniature des Très Belles Heures de Notre-Dame. Bibl. Nat. Paris. Les 


Morts soulèvent la dalle de leurs tombeaux. Au fond se silhouette le 
château de Mehun-sur-Yèvre, résidence favorite du duc Jean de Berry. 


Fra Angelico. 1425. Acad. B. A. Florence. 


© Hubert van Eyck. 1420. Metrop. Mus. New York. 


Stephan Lochner. 1430. Musée Cologne. 
Roger de La Pasture. Polyptyque commandé en 1445 par le Chancelier Nicolas 


Rolin. Hospice de Beaune. 
Hans Memling. Triptyque. 1473. Égl. Notre-Dame (Marienkirche) de Gdansk 


(Danzig). 

Martin Schongauer. Fresque de la cath. de Vieux-Brisach. V. 1490. 

Luca Signorelli. Fresque de la cath. d’Orvieto. V. 1500. 

Maître français. Fresque (mutilée par le percement d’une arcade au revers 
de la façade) de la cath. d’Albi. 

Jean Bellegambe. Mus. Berlin. Cycle des Œuvres de Miséricorde. 

Jean Provost. 1525. Mus communal de Bruges. Le Christ-Juge tient une épée 
nue ; la Vierge lui montre le sein qui l’a nourri. 

Pierre Pourbus. Musée Bruges. 

Bernard Van Orley. 1526. Anvers. 

Lucas de Leyde. Triptyque. 1526. Musée de Leyde. 

Michel-Ange. Fresque de la Chapelle Sixtine. 1541. 

Hermann tom Ring. Triptyque. 1550. Musée archiépiscopal d’Utrecht. 

Jean Cousin le jeune. Tableau peint pour les Minimes de Vincennes. V. 1585. 


Louvre. 
Tintoret. La Gloire du Paradis. 1589. Salle du Grand Conseil. Palais des Doges. 


Venise. 
Rubens. Le Grand et le Petit Jugement dernier. V. 1615. Pinac. Munich. 
J. Swanenburg. L'Enfer. Musée de Gdansk (Danzig). 
Cornelius. Fresque de l’égl. Saint-Louis de Munich. 1840. 
Victor Vasnetsov. Fresque de la cath. Saint-Vladimir de Kiev. 1890. 
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